حول السينما الشعرية

أندريه تاركوفسكي(روسيا)

سيرج أفيديكيان(أرمينيا/فرنسا)

بييّر مورات (فرنسا)

بيّير أربوس(فرنسا)

أرتافازد بيليشيّان(أرمينيا)

ميخائيل كوباخيدزة(جيورجيا)

باربارة بالمر ـ ستوتز(ألمانيا)
بندر عبد الحميد(سورية)

أمين صالح (البحرين)

فراس عبد الجليل الشاروط (العراق)
حسن بلاسم (العراق/فنلندة)
 صلاح سرميني (سورية/فرنسا)

كورش قادر(العراق)
حسن حداد(البحرين)

باز شمعون البازي (العراق/كندا)

تنسيق, وإشراف, وكتابة 

صلاح سرميني

في انتظار القطار

بندر عبد الحميد*

بعد قليل, يصلُ القطار إلى المحطّة

إلى رصيف القُبلات, والدموع

دائماً, دائماً

ثمة قطاران يسيران نحو المحطّة

قطارُ العشاق

وقطارُ الأسرى

ومن المُؤسف دائماُ

أنّ الناس يزدادون وحشيةً

كلما تطوّر الفنّ

أغمضوا عيونكم قليلاً

واحذروا النساء الشقراوات

وأجمل ساقيّن في العالم

والصدر الأعظم

وقفازيّ (ريتا هيوارث)

وحذاء (شابلن)

ولا تخلعوا قمصانكم بسهولة

على طرف السرير

تُهاجر الأفلام كالطيور

تُعيد كتابة التاريخ

من (حصان طروادة)

إلى (ميكي ماوس)

من (لصّ بغداد)

إلى (دراكيولا)

من (كاليغاري)

إلى (هتلر)

الدماءُ تغطي الشاشة

وحُمّى قصائد (بودلير) 

تلهثُ في شفتيّ(ب.ب)

فأين الحقيقة

في كلّ هذا الدمار؟

تسافرُ الكاميرا السحرية

دائماً

تغزو القمر

تكتشف أعماق المحيطات

والشوارع المنسيّة

والجبهات المُلتهبة

في الحروب المُستمرّة, الخاسرة

بين قابيل, وهابيل

في أرض الحليب, والعسل

أرض الرز المر,ّ والهامبورغر

الطائرات العملاقة تقصف(غورنيكا)

دائماً

وليس ثمة كلمات تكفي 

للاعتذار من كلّ الضحايا

عن المآسي التي ازدهرت
بعد اختراع الديناميت

أغمضوا عيونكم قليلاً

وانتظروا اللقطات الأولى

على هذه الشاشة

مهرجان الحبّ, والحربّ

أكبر المعارك في تاريخ الدبابات

وأجمل قصص الحبّ في العالم

ثمة أغنية, ورصاصة

في القلب معاً

في أيام الجوع

في ليالي الإمتاع, والمُؤانسة

ومن المؤسف يا(أورسون ويلز)

أن لا نستطيع أن نعيش كلّ قصص الحبّ

أو نرى كلّ الأفلام الجميلة

منذ ولادة السينما

وحتى نهاية القرن القادم .
_________________________________
*مجلة الحياة السينمائيّة (تصدر عن المؤسّسة العامّة للسينما بدمشق) ـ العدد 44 ـ صيف 1995 (صفحة 208).
*بندر عبد الحميد: شاعرٌ, وصحفي, ٌّ وناقدٌ سينمائيّ سوريّ.
الجوهر الشعريّ للسينما

أندريه تاركوفسكي

ترجمة: أمين صالح

الروابط الشعرية - منطقُ الشعر في السينما- هي مرضيةٌ على نحو رائع, إنها تبدو لي ملائمة على نحو مثاليّ لإمكانية السينما بوصفها أكثر الأشكال الفنية صدقاً, وشعريةً, يقيناً, أشعر بالتوافق, والانسجام معها أكثر مما أشعره مع الكتابة التقليدية المُتكلفة التي تربط الصور من خلال التنامي الطولي، المنطقيّ على نحو صارم للحبكة, هذه الطريقة المُتفقة على نحو ضاجّ مع العرف في ربط الأحداث, هي عادة تقتضي ضمناً فرض الأحداث، على نحو استبدادي، امتثالا لمفهوم نظريّ, تجريديّ بشأن الترتيب, والنظام, حتى عندما لا يكون الأمر كذلك، حتى عندما تكون الحبكة محكومة, وموجهة من قبل الشخصيات، فإنّ المرء يكتشف بأنّ الروابط، التي تُوحدها, وتجعلها متماسكة، تتكئ على تأويل سطحيّ لتعقيدات الحياة.
لكنّ مادة الفيلم يمكن أن تتزاوج معاً بطريقة أخرى, والتي تعمل قبل كل شيء، على كشف منطق التفكير عند شخص ما, هذا هو الأساس المنطقيّ الذي سوف يُملي تعاقب الأحداث، والمونتاج الذي يصوغها في وحدة كاملة, إنّ ولادة, وتطور الفكر خاضعان لقوانين خاصّة بهما، وأحياناً يقتضي ذلك أشكال تعبير مختلفة تماماً عن أنماط التأمل المنطقيّ, في رأييّ الاستنباط الشعريّ هو أقرب إلى القوانين التي بواسطتها يتطور الفكر، وبالتالي, أقرب إلى الحياة نفسها من منطق الدراما التقليدية, ومع ذلك, فإنّ طرائق الدراما الكلاسيكية هي التي كان يُنظر إليها باعتبارها النماذج الوحيدة، والتي لسنوات طويلة قد حددت الشكل الذي فيه يتم التعبير عن الصراع الدراميّ .
من خلال الصلات الشعرية يتمّ تصعيد, وتعميق الشعور، ويصير المتفرج فعالاً أكثر, إنه يصبح مُشاركاً في عملية اكتشاف الحياة, تحت تصرفه فقط ما يساعد على اختراق المعنى الأعمق للظواهر المُركبة المروّضة أمامه .
حين أتحدث عن الشعر, فإنني لا أنظر إليه كنوع أدبيّ, الشعر هو الوعي بالعالم، طريقة خاصّة للاتصال بالواقع، هكذا يصبح الشعر فلسفةً ترشد الإنسان طوال حياته، ويصبح الفنان خالقاً للجمال الخاصّ الذي ينتسب للشعر فقط، وقادراً أن يتبيّن خطوط التصميم الشعريّ للوجود، وأن يتخطى قيود المنطق المُتماسك، وكشف التعقيد العميق, وحقيقة الروابط غير المحسوسة, وظواهر الحياة المخفية.
بدون مثل هذا الإدراك, ونفاذ البصيرة، حتى العمل الذي يزعم أنه معبّر بصدق عن الحياة, سوف يبدو تبسيطياً, ومنتظماً بشكل اصطناعي, قد ينجز الفنان وهماً ظاهرياً، مُظهراً شبيهاً بالحياة، لكن ذلك يختلف تماماً عن سير, واستنطاق الحياة أسفل السطح, أظن أنه ما لم يوجد رابط عضويّ بين الانطباعات الذاتية للمُبدع, وتصويره الموضوعيّ للواقع, فسوف لن يحقق حتى المصداقية الظاهرية، دعك من الموثوقية, والصدق الداخليّ .
الاتجاه إلى المنطق الشعريّ محفوف بالعداوة, المُعارضة تنتظرك عند كلّ منعطف،على الرغم من حقيقة أن المبدأ هو شرعيٌّ تماماً, كما هو منطق الأدب, أو الدراما, كلما استبدلنا السببيّة السردية بمفاصل شعرية، وكلما أظهر البناء الدراميّ أدنى علامة تشير إلى نهوض شيء جديد، والتعامل مع الأساس المنطقي للحياة اليومية بحرية نسبياً، تعالت صيحات الاحتجاجات, وعدم الفهم, هذه الأصوات، في الغالب، تشير إلى الجمهور, وتتحدث نيابةً عنه، قائلةً بأن الجمهور يحتاج إلى حبكة مكشوفة، واضحة, وظاهرة للعيان، بلا انقطاع, أو تغير مفاجئ في الاتجاه, وأن الجمهور غير قادر على متابعة الشاشة إذا لم يكن هناك خطاً قصصياً قوياً في الفيلم .
هناك بعض المظاهر من الحياة الإنسانية لا يمكن تمثلها بأمانة إلاّ من خلال الشعر، لكن المخرجين غالباً ما يلجئون إلى استخدام وسائل تحايل تقليدية, خرقاء، عوضاً عن المنطق الشعريّ، أتكلم هنا عن التلاعبات البصرية, والمؤثرات غير العادية في تصوير الأحلام, الذكريات, والتخيّلات.
ثمة تعبير أصبح الآن مألوفاً, وشائعا: السينما الشعرية, وهذا التعبير يعني السينما التي تبتعد بجسارة في صورها عمّا هو واقعيّ, وماديّ مُتماسك، كما يتجلى في الحياة الواقعية، وفي ا لوقت نفسه, تؤكد السينما وحدتها التركيبية الخاصّة, لكن, ثمة خطراً متوارياً يواجه السينما في ابتعادها عن نفسها, السينما الشعرية عادةً تلدّ رموزاً، مجازات، ومظاهر أخرى, أيّ أشياء لا علاقة لها باللغة الطبيعية المُلائمة للسينما .
نحن نعرف النوع التقليديّ للشعر اليابانيّ القديم ـ الهايكو ـ, لقد رأى (إيزنشتاين) في هذه المقاطع الشعرية، ذات الأبيات الثلاثة، المثال الذي يوضح كيف أن تركيب ثلاثة عناصر منفصلة يخلق شيئاً مختلفاً في ا لنوع, أو الطبيعة عن أيّ عنصر منها.
إن ما يجذبني في (الهايكو) هو رصدها للحياة, هذا الرصد الذي هو خالص، صافّ، دقيق، ومتحدّ مع موضوعه، دقته, وإتقانه, سوف تجعل أيّ شخص يشعر بقوة الشعر, ويدرك الصورة الحيّة التي اقتنصها الشاعر -

إنّ هذا النموذج الخاصّ من الشعر, يبدو لي أقرب إلى حقيقة السينما، مع فارق أنّ النثر, والشعر يستخدمان الكلمات تحديداً, بينما الفيلم يولد من رصد مباشر للحياة, ذلك، في رأييّ، هو المبدأ الرئيسي للشعر في السينما, إذّ أن الصورة السينمائية هي جوهرياً رصد لظاهرة تمرّ عبر الزمن .
ألا يوجد فنّ آخر قادر أن يضاهي السينما في القوة, والدقة, والوضوح, والصرامة التي بها توصل السينما الوعي بالوقائع, والبُنى الجمالية الكائنة, والمُتغيرة ضمن الزمن .
بالتالي, أجدها مثيرة للسخط إدعاءات السينما الشعرية الحديثة, والتي تشمل تعطيل الاتصال مع الواقع, ومع واقعية الزمن، وتندفع إلى الانخراط في التكلف, والتصنع .
لكل فنّ معناه الشعري الخاص، والسينما ليست استثناء, إن لها دوراً خاصاً، قدراً خاصاً, لقد نشأت السينما من أجل أن تعبر عن مجال معين من الحياة التي معناها، حتى ذلك الوقت، لم يجد تعبيره في أيّ شكل فنيّ قائم .
كنت أحاول أن أجعل الناس يؤمنون بأن السينما، كأداة فنية، لديها إمكاناتها الخاصة التي تعادل إمكانات النصّ الأدبيّ, أردت أن أظهر مدى قدرة السينما على رصد الحياة دونما تدخل، على نحو فجّ, أو بجلاء، في إستمراريتها, إذّ, هنا أرى الجوهر الشعريّ الحقيقيّ للسينما .
إن المبدأ الشعريّ للفنان ينبثق من التأثير الذي يحدثه فيه الواقع المحيط، ويمكن لهذا المبدأ أن يرتفع فوق ذلك الواقع, ويرتاب فيه, ويستجوبه، وينهمك في صراع مرير معه. 

ليس فقط مع الواقع الذي يقع خارجه, بل أيضا مع الواقع الذي يوجد بداخله

______________________________________________________________________
*أمين صالح :   من مواليد 1949, يكتبُ القصة القصيرة, و الرواية, والسيناريو, مترجم, ومهتم بالسينما بشكل خاصّ, كتب قصة, وسيناريو أول فيلم روائيّ في البحرين (الحاجز) لمخرجه (بسام الذواديّ), له العديد من الأعمال التلفزيونية في مجال الدراما, والمنوعات, عضو أسرة الأدباء و الكتاب في البحرين, عضو مسرح أوال ـ البحرين, تُرجمت قصصه لبعض اللغات الأجنبية, 
من ترجماته عن السينما :

*السينما التدميرية ـ (ترجمة) ـ دار الكنوز الأدبية ـ بيروت 1995. 

*الوجه, والظلّ في التمثيل السينمائيّ(ترجمة, وإعداد) ـ المؤسّسة العربية للدراسات, والنشر ـ بيروت .2003
سؤالُ الشعر في السينما ؟
حسن بلاسم
(رولان بارت) : ـ الفيلم شريطٌ ثرثار، التوكيد استحالة التشظيّ، استحالة(الهايكو)  
ولكن, لنحاول أن نقف إلى حدّ ما إلى جانب شاعر السينما الراحل ( أندريه تاركوفسكي) في طريقة تفكيره  في الشعر الذي يمكن أن نسميه في فنّ الصور المرئية المُتحركة المُدهش هذا, لنرى إذا ما أُمكن تحريك السؤال من جديد. 
يرى (تاركوفسكي), على النقيض من سطر(بارت) ( مع أنّ الأول يتحدث هنا عن السينما الشعرية) الذي استشهدنا به، أن شعر السينما الذي يودّ أن يقترب منه : هي ليست تلك السينما التي تلدّ صوراً, ومجازات, ورموزاً مُشفرة, وهو يستند في ذلك إلى فهمه للشعر, حين يُعرّفه على أنه (الوعيّ بالعالم), ومن ثمّ للتأكيد على أنّ الشعر في السينما هو أقرب إلى آليات اشتغال فنّ قصيدة الهايكو, ذلك الأسلوب الشعري الياباني القديم, والمُميز, حيث يقارب (تاركوفسكي) بين قدرة قصيدة الهايكو على الرصد المباشر, وبلغة صافية, ودقيقة للظواهر الحياتية( التي تمرّ عبر الزمن)(1), وبين إمكانيات السينما الهائلة في الرصد الغير مُتكلف, وبلغة جمالية صافية, هي الأخرى في مواجهة/ الحياة, من هنا, أراد أن يبرهن على أن السينما هي ذلك الفنّ الذي يمتلك شرعية المنافسة, وبقوة, تجاه إمكانيات النصّ الأدبيّ, بل إنه أراد أن يقول, بأننا في السينما يمكننا توسيع حدود إمكانيات شكل شعريّ، والذي كان الهايكو مسماره  في نصّه الجميل(الجوهر الشعريّ في السينما).
وعلى الرغم من أنّ (بارت) كان يشير إلى السينما بشكلّ عامّ, دون تحديد نوع سينمائيّ بذاته, لهذا, قد نتفق معه, حين نراقب الكثير من الأفلام الثرثارة, والتي لم تُنجز سوى الضجيج, وتشويه ذائقة الجمهور, إلا أننا نرى أنه أمرٌ مثيرٌ الاستشهاد بأكثر من مناسبة بقصيدة الهايكو في الحديث عن السينما, في الوقت الذي يعرف فيه المشتغلون في السينما، كيف تمكن (إيزنشاين) في بدايات السينما الأولى من العثور على الطريقة الخلاقة في تركيب الصور, والذي مهدّ فيما بعد لما نُسميه اليوم بفنّ(المونتاج), وذلك عن طريق دراسته لهذا الشكل الشعريّ اليابانيّ, والذي يتكوّن من ثلاثة مقاطع شعرية, والتي أوحت إليه حينها في تركيب ثلاثة صور منفصلة عن بعضها في السياق، لكتابة جملة سينمائية ذات مغزى, في الوقت الذي كانت السينما فيه مجرد وسيلة تقنية للهو, والدهشة المُفرّغة .
نحن لا نتحدث هنا عن السينما بوصفها الفنّ (الشاعريّ) الأكثر قدرةً, وكمالاً, كما كان يحدث في السجالات الطويلة التي خاض بها نقاد, وصانعوا الأفلام في القرن المُنصرم، للوقوف إلى جانب السينما لإثبات هويتها المُميزة بمواجهة الفنون, والآداب الأخرى, فكما نعرف أن ( الفيلم هو لغة، أيّ أداة موضوعية, ولو أنها تكون ذاتية أحيانا, فحالها, حال اللغة التي تكون موضوعية في العلم, وذاتية في الشعر, وترجع المسألة هنا إلى حقل الاستخدام)(2), لهذا, نحن نبحث الآن عن الشاعر في السينما, ونحاول أن نسمي قصيدته, يمكن لنا ـ على سبيل المثال ـ أن نسمي فيلماً, أو أن نقول أن الفيلم أشتغل وفق الأدوات الجمالية لـ( الواقعية السحرية), وهذا الأسلوب  ـ كما نعرف ـ رسّخ عبر الرواية الحديثة, عندها يكون من الممكن الحديث عن أفلام الواقعية السحرية، مثلا, إلاّ إن الأمر سيبدو أكثر تعقيداً إذا ما استعرنا قمصان الشعر لتثبيت لون الفيلم, وذلك لأنّ الفيلم ببساطة, هو على علاقة حميميّة بالرواية، سواء على صعيد استعارة السينما لأعمال روائية عديدة, أو على صعيد انصهار الشكل الروائي داخل الفيلم, حتى أننا نستخدم صيغة (الفيلم الروائي الطويل, والفيلم الروائي القصير), لكننا مازلنا نتردد أمام صيغة (الفيلم/ القصيدة), أو من أين سنستمد الشرعية, لو ما تجرأنا على المحاولة في/ قصيدة النثر السينمائية !! .
حينها, سيبدو أننا سنتعثر في مأزق شحّة المصادر الفيلمية, والنقدية التي تجرأت بقوة للخوض في الجانب الشعريّ  لفن الصور المرئية المتحركة, في حين أننا سنجد بالمقابل حديثاً طويلاً عن شاعرية السينما في مناسبة, أو أخرى, وكنا قد شهدنا كيف أن (الفيلم القصير) أخذ على عاتقه مهمة الخوض في مغامرة الشكل الشعريّ بجرأة, ووضوح, إلاّ أنه كان كثيراً ما يختبئ خلف قناع الرمز, والمجاز, كما كان( تاركوفسكي) يعيب على ما يسمى بالسينما الشعرية, نعتقد أن هذا الشحّ, والتخبط, يعود إلى عدم وجود تقليد سينمائيّ شعريّ، إذّ أننا أيضاً لم نشهد شاعراً سينمائياً كتب, وأصرّ بلغة الصور المرئية المتحركة على/ القصيدة، بل بقينا نتحدث عن شاعرية هذا الفنان, وذاك, كما نتحدث عن شاعرية هذا الروائي, وذاك القاصّ, بينما, في حقيقة الأمر, إننا نملك لغةً يمكن لها أن تكون قصيدة, أو رواية فيلميّة, وبلغة السينما الصافية, وذات الإمكانيات الغير محدودة .
إذا ما كانت أداة الشاعر في الأدب الكلمة, فإنّ أداة الشاعر السينمائي هي الصورة المرئية المتحركة, إننا إزاء حرية تعبير خلاقة, من الممكن لها أن تكون أداة توصيل جمالية بجدارة, فالشاعر السينمائي يمتلك بين يديه حروفاً من لحم, ودم, وأحاسيس (الممثل), ويمتلك الضوء, وهل أكثر من الضوء ما نشتهي في القصيدة ّ! .
إن لحروف الشاعر السينمائي هي كلّ ما تتخيله حروف شاعر الأدب لكتابة جملة, سؤالاً, أو سطراً من النور, والأحاسيس, وهكذا, بمجرد مراجعة بسيطة لتاريخ السجال النظري, والمعرفي منذ(إيزنشتاين), والذي كان يرى في الفيلم (تحريراً حقيقياً, وكاملاً للغنائية المسجونة في الأشعار)(3), مروراً بـ( فيرتوف), والذي لم يتوقف في حماسه تجاه ( السينما/العين), إذّ كان يرى (أن الكاميرا أكثرا كمالاً من العين عند فحص فوضى الظواهر المرئية التي تملأ المكان)(4), حتى قراءات( بارت) الشعرية للسينما, وتعلقه المُميز بهذا الفنّ المُتجدد, والمثير, نقول : إن نظرةً فاحصةً, ومتأملة للغة الفيلم، يمكنها أن تمدّنا بثقة كبيرة, والمطالبة بالشعر الخالص, وبلغة الفيلم, وإنّ فضاء توظيف الشعر وقراءته في السينما, هو أوسع بالتأكيد من قدرات (الهايكو) التي تحدث عنها ( تاركوفسكي).
خذّ على سبيل المثال حالة : ( يسقط المطر), المطر الذي نعرفه الذي يبللنا برائحته, ومرآه, المطر الذي نقرأه في القصيدة, والرواية, والذي هو الأخر يبللنا, ويخيفنا, أو يطمئننا, هطول المطر هو مشهدٌ سينمائي/ حياتيّ بحت، نتخيله, ونعيشه, وكل منا يشتغل عليه بأدواته, وأغراضه التي يشتهي أن ينالها منه .
قرأت مرةً ( المطر) في رواية ( لحن ماثوركا على ميتين), كان الروائي (كاميلو ثيلا) يستخدمه طوال الرواية في تكرار حلزونيّ, وكأنّ المطر هو (اللازمة) التي تشير بلا رحمة إلى تكرار الزمن بقسوته, والذي يخيم (أو يهطل) على البشر, والمصائر في محاولة لتطهيرها, أو توريطها عمداً في المستنقع الذي كانت تعيش فيه, وكان قد بدأ روايته هكذا : 
( تمطر رهواً, ودون انقطاع، تمطر دون رغبة، لكنها تمطر بأناة ما بعدها أناة، كما الحياة كلها، تمطر على الأرض التي صارت بلون السماء نفسه.........),  لقد بقيتُ طوال تواجدي في الرواية, وكلما هطل مطر (ثيلا), أستحضر مشاهد المطر سينمائياً, لأن (ثيلا) نفسه كان يستخدم الشعر حين (يمطر), بينما وظف أساليب عدة لحكايته حين كان يذهب إلى الشخصيات, والأحداث, أول الأمر، حول تجربتي( الشخصية) هذه، تأكدتُ أنها أيضا تلك القصيدة التي كان يمطر فيها الشاعر(روي باتورسون) حين كان يقول :
(تمطر على الملحن, والإيقاعات تغرق في ورقة النوطة, تمطر على المكتبة العامة, فهناك شرخٌ بين النظرية, والتطبيق, تمطر على الشاطئ الأقصى, هناك حيث يولد النداء, ويموت, تمطر عليك, وعليّ, وعلى محاولتنا  في أن نحيّا، تمطر على, تمطر في ... الخ ). 

في تكرار, هو الآخر/ ظهر لي أنه سينمائي بوضوح, إنها المشاهد العديدة السينمائية التي كنتُ أستحضرها, وتحتلني, لكنني كثيراً ما كنتُ (أنقطع !)، لأنها لم تكن موظفة بالقصد الشعري (في السينما) الذي أشرتُ إليه، وإنما كإكسسوار مشهديّ في الأفلام العديدة التي شاهدتها, أردتُ أن أشير من خلال انطباعاتي الشخصية هذه, إلى أنّ السينما أهملت طويلاً, وكثيراً فكرة التصدي للحياة عن طريق الشعر, لا لعجز لغتها، وإنما بسبب الخوف من مأزق الغموض (والذي يبدده تاركوفسكي حين يتحدث عن الرصد عن طريق الهايكو), أو لشبه الاتفاق الجمعيّ حول طبيعة (السينمائي, وأفلامه), وهي أعمال أغلبها يحاكي الواقع باستسهال, وكسل, وإثارة تتكئ على قدرة الصورة المرئية المتحركة في الاستحواذ على مخيلة المُتلقي/ لكنها إثارة بلا مغزى, ولا سؤال, وعن مثال (المطر), يمكننا الإشارة إلى تجربة السينمائي الهولنديّ (يوريس إيفا نز) في فيلمه التسجيلي الشعري, والذي عنونه بـ(المطر), لما كتب قصيدته المرئية عن اللحظات الأولى لهطول المطر على أنحاء المدينة.
لكننا لم نشهد إصرار السينمائي على هكذا / شعر, فمثلما ينزل المطر في قصيدة (السياب), ينزل برداء آخر في قصيدة (باترسون), وبقسوة ثالثة في قصيدة (كاميلو ثيلا) .
لكن, كيف هو مطر السينما !!
في مثال آخر ....
مازلتُ أتذكر برعب, وجمال, المشهد الثاني في فيلم (سبيلبرغ/ إنقاذ الجندي رايان), ولستُ بصدد الفيلم الذي حاز حينها على عدة جوائز أوسكار, ونال إعجاب جمهور واسع في أنحاء مختلفة من العالم, حين يحاول الجنود الاستيلاء على الساحل, لقد كان هذا المشهد بمثابة الفيلم برمته, إن لم يكن أروع قصيدة حرب كتبتها السينما منذ ولادتها, ما حدث, أنّ(سيبلبرغ) كتب (هايكو) فزع, سواءً بأنه أراد من المشهد/ القصيدة !! أو أنه كان يفكر بطريقة أخرى, في هذا المشهد الخاطف الذي بدت فيه عين الكاميرا, والجنود, والمؤثرات الصوتية, والألوان في أقسى درجات التناغم, لقد كانت كلّ لقطة مدروسة بعناية, كلّ لقطة لها نصيبها من التوازن السمعيّ ـ البصريّ, وكأنّ اللقطات كلماتٌ تتجاور لتصرخ بأعلى ما تتمكن بوجه بشاعة القتل, فالجندي الذي يدور حول نفسه باحثاً عن ذراعه التي بُترت في القصف, والتي هي هناك/ ممزقة بين الجثث (أداء الممثل), وأصوات الرصاص التي اشتدت قوته الشعرية من خلال التركيز على الأماكن التي يرتطم فيها, فصوت الرصاص المُرتطم بسرعة فوق الحواجز الحديدية على الشاطئ, هو ليس صوت الرصاص المُرتطم بالخوذ, والذي بدوره لا يشبه صوت الرصاص العميق في البطون/ وصوت الرصاص, وهو يخترق الماء/ وصوت الرصاص في الصراخ (المؤثرات الصوتية), والألوان الباهتة, والرصاصية للمشهد, حيث أنّ الأحمر/ الدمّ هو اللون القاتم  .
وخيوط الدمّ في الماء, تلك التي بدت كأعشاب وجع مُبللة (المؤثرات الصورية, والإضاءة), كلّ هذا كان مرئياً بهلع, وشعر, وكأنه (إيزنشتاين) مرةً أخرى، حين يصف السينما بأنها (سيمفونيا الألوان التي تكملها سيمفونيا الأصوات)(5), لم أقرأ في ما مضى عن (هايكو) من الأحمر, والأسود في الأدب, لكن يبدو, بأنّ السينما لها من الإمكانيات في الشعر, ما يتيح لها أن تكتب قصائدها بالدم, والضوء.
إن الكاميرا في ( رأس شاعر), هي ليست بالمهمة الغامضة, أو المستحيلة, لكنها تتطلب فهماً جمالياً, ومعرفياً للغة الفيلم قبل كلّ شيء, أيّ / لننبذ مهمة صانع الأفلام على كونه/ حكواتي سينمائي، يصل إلى موقع التصوير, وفي رأسه بضعة لقطات, يخبرنا في إحدى مشاهده أن (هذا الإنسان قُتل ببشاعة)، بل ليكتب لهذا الأرق الإنسانيّ المُزمن، لقطته الأولى, والثانية,.. والعاشرة, على كونها عشر قرون من القتل المُتواصل, عشر لقطات, هي كما عشر كلمات في قصيدة متينة, عُلقت في رقبة الإنسان مثل عقاب صارم, ولو تفاؤلنا قليلاً, لقبلنا أن نتجرأ على القول, بأنّ شعراء هذه الألفية, هم بلا شك, سيكونون سينمائيون باستحقاق, فقط, لنضع اللغة بموازاة الكارثة, ولنصرّ على أن الصورة هي الرئة, والنظرة في ذات الوقت, والألم, وأننا ميّالون بطبيعتنا كبشر للمغامرة, واجترار الوهم، وهذا الأخير ورطة, لعنةً لا بأس منها أيضاً!!.
________________________________

1ـ (الجوهر الشعريّ للسينما) ـ كتابة : أندريه تاركوفسكي, ترجمة : أمين صالح.
2ـ3ـ4ـ5( القرن العشرون) للكاتب, والباحث العراقي عدنان المبارك.
 * قصيدة ( مطر)  للشاعر ( رويّ باترسون), من مجموعة (عين الشمس)، ترجمة/ الشاعر العراقي : سلام صادق.
 **( لحن ماثوركا على ميتين) للروائيّ ( كاميلو خوسيه ثيلا)، ترجمة : علي أشقر.       
 ***فيلم ( إنقاذ الجندي رايان), إنتاج 1998 للمخرج ( ستيفن سبيلبرغ).
هويةٌ الفيلم الشعريّ

باز شمعون البازي

هويةٌ الفيلم الشعريّ, هي المتفرجُ/ الشاعر.
غياب المتفرج/ الشاعر, يعني غياب السينما الشعرية, دعونا نبحث عن هويتها, ونخلق المتفرج /الشاعر, كيّ يصبح للسينما الشعرية كياناً, 

دعونا نبحث, ونبحث,...
لقد أثبتت أسطورة ما قبل الخلق في بلاد ما بين الرافدين صحتها في تعريفها للإنسان قائلةً: 
من دون اسم, أنتَ لاشيء، يعني, من دون هوية, أنتَ لاشي ء.. تعالوا نبحث سويةً عن الهوية الشعرية داخل الفيلم الشعريّ .
نحن نعرف بانّ الكلمةُ هي المُلك الوحيد, والسلطةُ المُطلقة للكتاب, والكاتب، ولكنّ, أداة الشاعر السينمائيّ غير محصورة  فقط بالصورة المُتحركة, والضوء, ولحم, ودمّ الممثل, ... إنها تتخطى ما وراء التجريد, والواقعية, وتصل الروح, بمساعدة الضوء الساقط على الشاشة الواسعة، إنها الشرارة الأولى, ومن ثمّ تتحول إلى السلبية, والإيجابية, والصورة, والصوت, لتكون تلك الكتلة، مُتكاملة الشعرية, ومن ثمّ تذوب في أعماق روح المُتفرج/الشاعر...
منذ بداية القصيدة الشعرية في الفيلم الشعريّ،  يسافر الشاعر/المُتفرج, ويذوبُ في الضوء...
وهذا ما لم يحققه الفيلم الشعريّ بعد !.... إذّ أنّ المتفرج الضائع في فلسفة (الفيلم الشعريّ), وعدم قدرته على التواصل, والمُتابعة, وفهم الحالة الشعرية السينمائية, يقودنا نحن, والسينما الشعرية, والمتفرج الشعريّ, إلى الهلاك, وطريق مسدود, ومُظلم .  
أعتقد, بأنّ أكثر الدراسات المُتعلقة بالسينما الشعرية, والشاعر، قد تناست, أو افتعلت التناسي, موقع المتفرج من العملية الشعرية السينمائية، للخصوصية المُعقدة التي يقدم  بها الشاعر السينمائيّ عمله الشعريّ (الفيلم).
هناك الكثير من مخرجي الفنّ الشعريّ السينمائيّ, غير قادرين على خلق تلك الرموز, والمظاهر الشعرية, فيُحمّلون أفلامهم طاقة الشعر, فيقتلون الشعريّ فيها, ومعهم السينما الشعرية, هذا من ناحية, أما الجانب الآخر, والأكثر أهميةً, فهو عدم وجود تعريف واضح للأطر, والأسّس التي تقول لنا بأنّ هذا فيلمٌ شعريٌّ، علاماتُ الهوية مُشوشةٌ, غير واضحة المنال.
علينا البحث, والبحث المُستمر, حتى نصل إلى الهوية, ومن ثمّ تثبيتها, وإقناع متفرجنا/الشاعر بها، في تلك اللحظة, سوف تغمرنا السعادة, ونقفز كالأطفال الصغار, ونشعر بأننا انتصرنا في لعبتنا, وعلمنا هذا, أما الآن, فلا داعي لذلك الفرح الكبير, لأننا مازلنا في البداية, أو ما قبلها, كيّ لا نقول ما بين الصفر, والقليل تحته.
من مهام السينما الشعرية, المُلّحة, الآنية, الأساسية : خلق المتفرج/ الشاعر, ومن ثمّ الارتقاء بالفيلم الشعريّ, وطموحاته إلى مستويات أعلى.  من الضروري إنجاز دراسةً جديةً عن كيفية خلق, وإعداد  المتفرج/الشاعر, أو المتفرج/الفنان(الإنسان)، كي يرتقي, ويفهم, ويُحاكي, ويتفاعل مع الفيلم الشعريّ, ليتسنى للسينما الشعرية, أو الفيلم الشعريّ الخروج من دائرة الفيلم اليتيم، وليكون له قاعدةً متينةً في خلق إنسان المستقبل, والمُشاركة في عملية تقدمه, وتطورّه العلميّ, والاجتماعي (الفنيّ/الجماليّ) .
نعم, هذا يتعارض مع مبدأ العبقري (تاركوفسكي), والمُنظرّين, والفاعلين في السينما الشعرية، ولكن, علينا فهم حقيقة موضوعية, بأنّه لا وجود للمتفرج/الشاعر, إننا نصنع الأفلام الشعرية لتأخذ طريقها منّا, وإلينا, وهذا يختلف تماماً عن شاعر الكلمة, حيث يُلقي بقصيدته في الفضاء, وهناك الوعيّ, والمُستمع بانتظار كلماته على أحرّ من الجمر, عندما يتحدّد الفيلم الشعريّ, وتكون هويته فعّالة, ويأخذ مقام الشاعر/الشاعر، حينذاك, سيكون للفيلم الشعريّ مكانته أمام المتفرج/ الشاعر. 
إنها ليست مهمّة سهلة على صُناع, أو مُحبّي السينما الشعرية, ومن هم حولها .
لو عدنا إلى نظرية واقعية الكمّ عند الفنان (محمود صبري), سوف نتذكر بأنه من أوائل أهدافها : الترقيّ إلى خلق ذلك الإنسان/الفنان( كلّ إنسان فنانٌ بحدّ ذاته)، هذه مهمّة النظرية التي تصل بالإنسان إلى إنسان (التكنو نوويّ), وهذا هو المستقبل البعيد للإنسان، التكامل الجماليّ, وفيما يتعلق بالفيلم الشعريّ, أو السينمائيّ, يجب عليه أن يبحث عن  تعريف واضح لمهمّته, ومهامه, وهدفه, وهويته باتجاه الإنسان (المُتفرج) . 
بعدها, سوف ترتقي السينما الشعرية, لتصل إلى حدّّ الكمال, والجمال الطبيعيّ  .
​​​​​​​​​​​​​___________________________________
*باز شمعون البازيّ: مخرج عراقيّ، يعيش في كندا منذ عام 1996. درس السينما والتلفزيون بجامعة كارلوفا في براغ. بدأ العمل في صناعة الأفلام في نهاية الثمانينات.
بنيةُ الصورة بين الشعر, والسينما
فراس عبد الجليل الشاروط*

يبدو الاختلاف بين الشعر, والسينما من حيث هما بنيّتان صوريّتان واضحاً, ليس في الفارق النوعيّ بين الحقلين, ولا في طبيعة تكوين كلّ منهما فحسب، بل, هو في الأساس اختلاف في البنية, والتلقي أصالة,.

بحسب تفريق (يا كوبسن ) بينهما, تبدو بنية الصورة الشعرية مؤسّسة على علاقة تجاورية/كنائية, وهذا يعني اختلافا مُتأصلا في طبيعة التركيب الإشاريّ لكلتا الصورتين, بوصفهما لغتين, أو نظامين إشاريين.

وعلى الرغم من حدة الفصل التي يمكن انتقادها في هذا التقسيم " الياكوبسوني ", إلاّ أنّ إمكانية التداخل بين البنيتيّن تكاد تكون شبه ممتنعة, وإن بدا الأمر ممكناً في الظاهر, فالإستعاريّ, والكنائيّ شكلا علاقةً, يمكنهما التداخل, والاشتراك في تحقيق أيّ نظام لغويّ, ولكن اشتراكهما يفضي إلى ذوبان الخصوصية الشكلية للحقل الإبداعي, وقد يؤدي إلى توجيه قراءته توجيهاً غير مناسب, ولكن هذا الذوبان ليس عيباً في ذاته, بل هو في أحيان كثيرة طابع أصيل في أيّ نظام إشاريّ, وأصالته هذه, لا تلغي هيمنة أحد شكليّ العلاقة على الشكل الآخر بما يفضي إلى تصنيف الحقل بحسب الشكل المُهيمن, وهي ملاحظة (ياكوبسن), وإن لم يُشر إلى فكرة الهيمنة, وبدا الأمر عنده, وكأن الفصل متأصلٌ في البنية, وأنها أُحادية الشكل أصالة..

إنّ تركيب الصورة الشعرية يخلو من الوسيط التقني, رغم حيادية الإبداعي, وهذا الخلوّ يجعل من الصورة الشعرية أقرب إلى طبيعة الإبداع من حيث هو حرية مشروطة بوجودها, أما تركيب الصورة السينمائية, فهو مبنيّ على تقنية الوسيط (الكاميرا, والمعاملات الكيميائية, وطبيعة الضوء, والآلات ت, وما إليها), ويفضي هذا البناء لزوماً إلى تقييد الإمكان الإبداعيّ, مهما كانت الآلة مُحايدة, فالوسيط بوصفه عائقاً مادياً للإبداع, يقطع الطريق على حرية الخيال, أو يقيدها, وهو ما يمكن أن يتوهمّه القارئ حتى في الشعر, ولكنّ الحقيقة, أن الطبيعة المادية للتركيب الشعريّ (الأصوات, ورموز الكتابة, والبياض) ليست خارجية, ولا هي مختلفة عن الصورة(فالأصوات والحروف المكتوبة, ليست وسيطاً, وإن بدت كذلك,.

وإنما هي الصورة الشعرية ذاتها, بمعنى, ثمة تطابق في تركيب الصورة الشعرية بينها وبين أدواتها, ووسائطها المادية, أما الصورة السينمائية, فثمة مفارقة كبيرة بين الأداة, والوسائط, وما ينشأ من صور من خلالها, وهو ما يفضي إلى اختلاف مُتأصل بين الصورتين, ويؤثر في المُحصلة على طريق المقارنة بينهما في حال السعيّ إلى سينمة النص الشعريّ). . تنبني الصورة الشعرية أصالة على المتن الشفاهيّ للوعيّ, ونقصد هنا أنّ تحققها اللغويّ شفاهيّ, حتى عندما 

ندونها, وهذه الشفاهية, تعني التأسيس السمعيّ للتلقي, وهو ما يفضي بالصورة الشعرية, أياً كان نوعها, إلى نهاية سمعية, إذّ أنّ الصورة, وهي بصرية الأصل, حتى في شكلها التدويني,ّ تعود إلى الحيز السمعيّ في تلقيها, إذّ أنّ القارئ يقرأ ذهنياً, وبصوت مسموع, هذه المعطيات البصرية, وهذا التحول من بصرية الأصل إلى سمعية الغاية, هو أكبر وجوه الاختلاف بين الصورتين الشعرية, والسينمائية, فالصورة السينمائية, بحكم تأسيسها على الضوء علمياً, وتقنياً, تبدو بصرية مطلقاً في الإبداع, والتلقي, وهو ما يفقدها دهشة المفارقة, وحرية الخيال التي تمتلكها الصورة الشعرية, بحكم التباسها بين البصريّ, والسمعيّ, وهذا الخط المُمتدّ من البصريّ أصلاً إلى البصريّ غايةً, ليس خياراً إبداعياً في مُجمله, بل هو من افتراضات الوسيط التقني المفارق الذي يفرض شكل التلقي, كما فرض شكل الإبداع, لأنّ السينما فنّ يعتمد الآلة الصانعة, لا الآلة الحيادية, كما هي حال القلم في الكتابة. 

إنّ الوسيط التقني الذي يسهم في تشكيل الصورة السينمائية, ويكاد لا يؤثر إطلاقا في تشكيل الصورة, هو الذي يحدد إمكانيات الاستبدال, والتحويل التي يسعى إليها المهتمون بسينمة النصّ الشعري, فعلى العكس من (شعرنة النصّ السينمائيّ), والتي تبدو عملاً إبداعياً يتجاوز محددات الوسيط من خلال التحايل عليها, أيّ أن المبدع يستثمر إمكانات الوسيط في صياغة شعرية للنصّ, فإن نقيض ذلك يبدو صعباً, أيّ أن سينمة النصّ الشعري سوف تفضي إلى تقييد الحرّ, وتحجيمه تحت سطوة التقني, فالصورة السينمائية المُحولة من صورة شعرية, أيّ المنقولة من نصّ شعريّ, سوف تقع تحت وطأة تحويل السمعيّ/ الخيالي إلى البصريّ/الحسي, بكلّ وضوحه, وفجاجته, وفقره الإيحائي, ووضوحه الدلالي, وسوف تستعين للخلاص من هذا, بشعرية النصّ السينمائي, أيّ أنها سوف تعوض خسارتها بالوهم, لأنّ شعرية السينمائي خصوصية قرائية للمُبدع /المخرج, فيما سينمة الشعريّ, تبدو محكومة بخصوصية مفروضة من خارج حقل القراءة الذي هو السينما, بعبارة أخرى, إنّ حرية الفنان السينمائي الإبداعية في التعامل مع قسرية التقني, والتحايل على سطوته, تفقد كثيراً من إدهاشها, وبراعتها في حال سينمتها لما هو خارج عنها, وهو الشعريّ, لأنّ حرية الشعريّ في ذاته, عندما كان قصيدة, بإطلاقها, وثرائها, لا تجد إلاّ صياغةً تعبيريةً واحدة, هي الصورة المرئية المحسوسة الواجب توافر معطياتها الدلالية وفق محددات الوسيط من إضاءة, وديكور, وطبيعة ألوان, وحركة كاميرا, وما إلى ذلك من قيود, ومن هنا تبرز بجلاء صعوبة سينمة الشعريّ, بوصفها مغامرة إبداعية معاكسة لمفهوم الإبداع, ومفارقة له في أصلها, فإذا كان الإبداع مشروطاً بالحرية أصالة, فإنّ سينمة الشعر تسعى عكس هذا التيار, عندما تنطلق من الحرّ المُطلق المفتوح, إلى المقيد, المغلق, الأسير داخل الطبيعة التقنية لوسيطها التعبيريّ. 

وثمة مفارقة أخرى في هذا الباب, وهي وهم الحركة, فإذا كانت الصورة الشعرية متنوعة في ذاتها بين السكون, والحركية, بحسب قصدية المُبدع, وما يعبر عنه, فإنّ أقسى مفارقات الصورة السينمائية أنها ساكنة أصالة, وأن حركتها, المُفترضة إبداعياً, هي خديعة بصر, وهي وهم حركة, فالشريط السينمائي, كما هو معروف, مكوّن من مجموعة من اللقطات الساكنة, وهو ما يشبه الفيلم الفوتوغرافي, ولكن آلة السينما (ووسيطها التقني) تحرك صور هذا الشريط بسرعة 24 صورة في الثانية, فتبدو الصورة متحركة, وهي في الشريط ساكنة, وإنما الحركة بنت التقنية, لا بنت الإبداع, ومعنى هذا, أن التنوع الأصيل في الصورة الشعرية, بين السكون المطلق, والجمود, وبين الحركة, وتدرجاتها ضعفاً, وقوةً, ليس أصيلا ً في السينما, وإنما هو خديعة بصر, تقوم بها الآلة بمعونة عيوننا, كي يبدو ما هو ساكن في ذاته, متحركاً أمامنا, وبمجرد معرفتنا بذلك, تفقد الصورة السينمائية, المبنية على الحركة, مشروعيتها في التلقي, ويجعل مسافة التعويض الإبداعي بين سكونية الشعري, في أقلّ صورها, وبين حركة السينمائي في أعلى تجلياتها, ليست كافية في المحصلة, مضيفةً صعوبةً أخرى لمحاولات سينمة الشعر. 

إنّ السؤال الأهمّ في سينمة النصّ, وفي دراسة بنية الصورة في الحقليّن, هو كيف يتمّ الاستبدال, والتحويل ؟ 

كيف يتاح للسينمائي أن يحول الشعري إلى حقله, وأدواته, وما مدى الخيارات التي يمكن التحرك في حدودها في هذا التحويل ؟ وما هي مساحة الإبداع في عملية التحويل ذاتها؟ يبدو ساذجاً القول بأنّ على السينمائي كي يجد معادلاً بصرياً موفقاً للغويّ, الذي هو الشعريّ, لأن مجرد المعادلة سوف يجعل من عملية التحويل ضرباً من الكارثة, فكيف يحول السينمائي, حرفياً إلى مُعادل بصري, كثيراً من صور المبالغة الشعرية, وكيف يحول, بمعادل بصريّ تامّ, كثيراً من الصور المبنية على علاقات تجريدية ليس لها معادل بصري مستقر, فالعدالة في اللغة الشعرية لفظة, ولكنها في المعادل السينمائي لا يمكن أن تكون لقطة, وقد لا تكون مشهداً حتى, إنّ اختزال الشعريّ لا يجد مقابلاً في الفنّ السينمائي, وهذا التفاوت في العناصر الإشارية, واللغوية, يجعل من تحويل اللغويّ/الشعري إلى مُعادل بصريّ/ سينمائيّ, نقلاً ساذجاً, وغير ذي قيمة, وهو مستحيل أحيانا, ولذا, فإنّ شعرية السينمائي تتدخل في سينمة الشعريّ لإعادة صياغته صياغةً مركبة,ً لعلها أخطر من الشعري, والسينمائي كلاً على حدة, وهذه الصياغة المُركبة تُبنى على علاقة مفادها : الشعريّ .  
______________________________

* فراس عبد الجليل الشاروط: مواليد بغداد 1967، خريج كلية الفنون الجميلة(بغداد)/ 1996 ، ماجستير إخراج لسينمائي عام 2002 عن رسالته (توظيف الوعيّ الإيروتيكي في بُنية الفيلم الروائي, ودلالاته السينمائية). 
له تحت الطبع: سينمة النصّ القرآني، له مخطوطة: (السينما العراقية : الذاكرة, والتاريخ الـ (99) فيلماً الأولى), و(الإخوة كارامازوف يُبعثون من جديد)- دراسة في الفكر الديني عند دويستوفسكي. 
حاصل على جائزة أفضل ممثل مسرحي شابّ عام 1996, عن مسرحية (ثرثرة).
حاصل على جائزة تقديرية عن إخراج الفيلم الوثائقي (يطير الحمام… يحطّ الحمام) عام 1996
عضو نقابة الفنانين العراقيين منذ عام /1990، عضو إتحاد الأدباء العراقيين منذ عام /1990 ، مسئول الإعلام في كلية الآداب (جامعة القادسية) ، مسئول نادي السينما في مكتب الثقافة والفنون في الديوانية
الفيلم الشعريّ

اكتشاف لجغرافيات سينمائية مختلفة

مقتطفات من حوار مع : سيرج أفيديكيان*

أجراه : صلاح سرميني

في أدبيّات الثقافة السينمائية, نُميّز الأفلام من خلال أطوالها, ونوعيّتها, روائية, أو تسجيلية, ولكن, بدءاً من فيلمي(عرفتُ الشمس جيداً)/1989, تخيّرتُ بأن أُسمّي بعض أفلامي (قصائد سينمائية), وذلك لابتعادها عن الحكاية التقليدية المُستخدمة في السينما, وقد تعمّدت التفريق بين اللقطات, بدل تجميعها, عندما نقرأ (قصيدةً شعريةً) مكتوبة, يُراود مخيلتنا صوراً مُتفرقة لا يربطها منطقاً حكائياًّ, لأنّ الشعراء لا يحكون, إنهم بالأحرى, يُجسّدون حالات شعورية من خلال صور ذهنية مُتفرقة, ومُتباعدة .
يمكنني القول, بأنّ معظم الإنتاجات السينمائية مُرتكزة على مسرحة الأحداث, ولكنّ (الفيلم الشعريّ) يبتعد كثيراً عن هذا الميراث.
منذ نشأتها, اعتمدت السينما على المسرح, ومن ثمّ الحكاية, والمبدأ  الأرسطيّ في السردّ, حكايةُ مليئةٌ بالشخصيات, والصراعات. 

في أفلامي الشعرية, تنتفي الحكاية, وتضمحل الصراعات النفسية, وما نراه على الشاشة, هي بمثابة نماذج, أكثر منها شخصيات مُتجسّدة .
الجانب الثاني الذي يحدّد اختياراتي الأسلوبية في (القصيدة السينمائية), هو شكلانيّ بحتّ. 

لقد أحببتُ, وتأثرتُ بكلّ شعراء السينما الذين نعرفهم : تاركوفسكي, بارادجانوف, بيليشيّان,.. وأيضاً, كوباخيدزة,..
ومن الغرب : فيلليني, وبازوليني, ..تلك الأفلام التي ابتعدت عن الواقعية الإيطالية الجديدة, وهؤلاء أثروا بي شكلا,ً ومضموناً .
ولن أنسى دور برغمان في تحطيم البناء الحكائيّ التقليديّ, مع أنّه استخدم الشكل المسرحيّ للحكاية, هذا التحطيم الذي يصل إلى السينما الشعرية من خلال الأحلام, والكوابيس. 

لقد وصلتُ بعد هؤلاء, وامتلكت جرأة التجريب, والاقتراب من شكلّ سينمائيّ مُغايرّ.
أعرفُ بأنّ هذا الأسلوب لا يتماشى مع الأفلام الطويلة, لخضوعها لاعتبارات تسويقية, ولكن, أيضاً لأسباب أسلوبية. 

تكتسبُ أفلامي الشعرية أهميتها من عمقها, وليس من أطوالها الزمنية. 

على أيّ حال, لقد حاولتُ إنجاز أفلام تقترب من السينما التي أؤمن بها,  وقد سمحت لي هذه الطريقة, بأن أكون حراُ, وذلك باستخدام, واكتشاف جغرافيات سينمائية مختلفة.
في الحقيقة, إنني لا أُمنتج أفلامي بطريقة تقليدية, ولكن, أستخدم مونتاجاً تحدث عنه بيليشيّان, ومارسه بريخت في المسرح, ويعتمد على التفريق, بدل التركيب, والتجميع, بالنسبة لي, لقطةٌ بجانب أُخرى لا تخلق معنى, وإنما فضاءً مغناطيسياً من المعلومات, والإشارات, والصور, والأحاسيس, هي بمثابة الدخول إلى عوالم مجهولة, أو ارتياد طرق لا نعرف إلى أين تقودنا,..
الشاعر لا يشرح قصيدته, وفي بعض الحالات, لا نفهم القصيدة من الوهلة الأولى, ولكننا نحسّها, اللغة السينمائية ليست (الفنّ السابع) كما نُطلق عليها, سميّناها كذلك, لأنها وصلت بعد الفنون الأخرى, عندما أصبح  إنتاج الحركة تقنياً, وميكانيكياً مُمكناً, ولكنّ السينما وُجدت في عقول الناس, وأذهانهم منذ القدم, منذ الإنسان الأول الذي عاش في الكهوف, ورسم على جدرانها ـ عرضاً, وإسقاطاً ـ للفنتازيا, والرؤى, والخوف, والذعر, والتساؤلات .
الفيلم, هو بمثابة رؤية للعالم الذي نقترحه, ولتجسيد ذلك, كان من المُفترض المرور عن طريق الصورة, ومن ثمّ الصوت, وكان علينا الانتظار حتى اختراع التقنيات التي تُسّجل الحركة, وتعرضها على الشاشة, ومن ثمّ اكتشاف الصوت, ليُواكب الصورة. 

لستُ مخرجاً تثاقفياً, لقد وُلدت أفلامي من أحاسيسي الداخلية, أعرفُ بشكلّ, أو بآخر, بأنّ ذلك ليس سهلاً .
وأعرف بأنني أعيش في بلدّ عقلانيّ(فرنسا), على الرغم من ثراء الفنون فيها, ولكننا في مناخ تجاريّ  لسينما تعتمد على قواعد اقتصادية مُحددة .
هناك شئ آخر ساعدني, ميراثي من الثقافة الأرمينية, حيث الشعر حاضر جداً في المدارس, والحياة بشكلّ عام, وأيضاً اللغة المجازية, والإستعارية.
لم أتعمّد إنجاز أفلام مُغايرة عن الأفلام التقليدية, ولكن, إذا لم يستمع أيّ فنان إلى ضرورة حاجاته الداخلية,  لن يستطيع تقديم أشكال جديدة, يجب أن يمتلك الجرأة ليضيع هو نفسه .
السينما الشعرية, هي ـ ربما ـ تجسيدُ عقليّ أكثر عمقاً من السينما النفسية, السينما في الحالات الطبيعية, يجلس المتفرج في صالة معتمة يتابع حكايةً ما .
ولكني لم أفكر بالمتفرج في البداية, ولم أرغب بتقديم تنازلات ترضيه, بأن أكون مفهوماً مباشرةً .
لا مكان للشعر في الأدب حالياً, ماعدا ما ندرسه في المدارس : بودلير, رامبو, مالارميه,.. إذّ لا تُسلط الأضواء على شعراء اليوم, إنهم يعيشون في الظلّ.
في الحقيقة, أعتقد بأن الثقافة في البلدان الاشتراكية مطبوعةً بالغنائية, مثل أفلام (سيرغي بارداجانوف).  

ولكنّ السينما الشعرية ليست حكراً على الشرق, أو الغرب, هي إنسانيةٌ بشكلّ عامّ. 

أعتبر الابتعاد عن الحكاية التقليدية, وكل العناصر المُتعلقة بالخير, والشرّ, نوعاً من المقاومة, في أفلامي لا نجد كلّ هذا, ولكن, اختيار حالة نفسية.
شرائط السينماتوغراف, والتي سجلت الصور الأولى, تحمل في طيّاتها الشعر(وصول القطار إلى المحطة للأخوين لوميّير) مثلا,ً  تتضمن تلك الأفلام إخراجا,ً إذاً, وجهات نظر.
في أفلامي, نجد دائماً علاقةً ما مع الطبيعة, والديكور, الذي يُذكرنا بالمسرح, لأنني أحاول الهروب من الحكاية التقليدية.. 

السينما اليابانية مطبوعة بالشعر أيضاً, مثل الرسومات, في علاقتها مع الطبيعة, إنها في وضع إحالة, عن إظهار كلّ شئ كما هو, في حالة الفيلم التقليديّ, المتفرج في حالة سالبة, وأنا بحاجة لأن يكون إيجابياً .
اليوم, تستعيد السينما شعريتها من خلال طرائق تقنية, وتبحث على تحويل الواقع, كالأفلام التحريكية, وأفلام الخيال العلمي, فيها نجد شعريةً للمجهول, للكابوس, تجسيد شكل للماء في فيلم ABYSS (جيمس كاميرون 1989) على سبيل المثال .
(أرضٌ مهجورة)/1998, و(ضوءٌ أبديّ)/1999 هما اقتراب غنائيٌّ من التراجيديا, في الحقيقة, أخاف من شعرية الكارثة في هذيّن الفيلمين, ولكن, هناك محاولةٌ لتقريب الفيلم من المتفرج, وجعل الغير قابل للاحتمال محتمل المشاهدة, وأيضاً, هناك الموسيقى المُصاحب وللصور, أو الصور المُصاحبة للموسيقى, اللقاء بين قوة الصورة, و قوة الصوت, هناك الاثنين. 

الموسيقى تحمل الصورة, وليست الصورة التي تحمل الصوت, إذاً, هذا التغريب يسمح للمتفرج بأن يشاهد ما هو عسير على المشاهدة.
فيلم (خطّ حياة)/2002 يحكي حكاية, ولكن,  إنجازها مع ممثلين, تقدم نتيجةً كارثية فنياً, ومن الممكن أن يدخلنا الفيلم في حالة غير محتملة, لهذا تخيرتُ إنجازه مع لوحات تشكيلية, محاولةً مني بتغريبه عن المتفرج, وهو ما يدفعني للتساؤل : كيف يمكن لنا معالجة العنف, والملل في السينما, بدون ارتكاب جرائم حقيقية, وإراقة الدماء, أو حثّ المتفرج على النوم خلال عرض الفيلم, من المهم إيجاد حالو من التغريب, أو المسافة مع المتفرج.
في أيّ مكان نضع فيه الكاميرا, هي  خطوةُ للتعبير عن وجهة نظرنا حول الأشياء, والعالم المحيط بنا, ومن ثمّ, هناك المسافة العامّة مع الفيلم, والتي تتجسّد من خلال المونتاج, البناء, والتحطيم, في الحقيقة, السينما ليست سهلة, لأنها تجمع عناصر كثيرة, الزمان داخل الفيلم, وخارجه, في عشرة دقائق يمكن أن يعبر فيلم تاريخاً طويلاً, ومن ثمّ الإيقاع  في الفيلم نفسه, بدون أن ننسى الوقت الحقيقيّ للمشاهدة, وكلّ هذه الأزمنة تتصارع, وتتفاعل فيما بينها, لتخلق لنا ما نُسميه مشاهدةً فيلمية .
_______________________________
*سيرج أفيديكيان:  وُلد عام 1955 في إيرفان، أرمينيا. درس في مدرسة الدراما في مودون، باريس 1971. عمل مع طلاب مدرسة باريس للدراما . عمل في العديد من المسرحيات الكلاسيكية, والمعاصرة. في سنة 1976، أسّس شركته المسرحية، وأخرج عدّة مسرحيات. في سنة 1982، بدأ في إخراج أفلام تسجيلية، بينما ما يزال يمثّل. في سنة 1988، أسّس شركته الإنتاجية، ويواصل إخراج أفلامه الخاصة - لا يزال يمثل للمسرح، والسينما، والتلفزيون .
سينمائيةُ القصيدة

حسن حداد*
عنوانٌ مثيرُ, وجاذب,.. ذاك الذي يوحي بأهمية القصيدة في سبر أغوار الصورة المُعبّرة, إلاّ أنّ قراءة ما خلف هذا العنوان يُوصل لمشروع سينمائيّ أعدّ له, ويستعدّ لتنفيذه السينمائيّ اليمنيّ (حميد عقبي).. في مشروع لترجمة بعض القصائد الشعرية بالصورة.
نحن هنا أمام إشكالية طال النقاش فيها على مدى سنوات طويلة.. علاقة السينما بالأدب,.. وهي علاقةٌ مشوبةٌ بالحذر, بل ومشكوكٌ فيها,.. فعلى مدى تاريخ السينما الذي تجاوز المائة عام,.. كانت هذه العلاقة بمثابة النقل الحرفيّ من الأدب إلى السينما، إلاّ فيما ندر, وهي بالطبع, ليست العلاقة المرجوة, فمن ضمن عشرات الأفلام التي قدمت مواضيع منقولة من الأدب, أو حتى المسرح, لا يبقى في ذاكرة السينما سوى عدد قليل من الأفلام التي أخذت من الأدب, ولم تنقل منه .
لنأخذ مثالاً بارزاً في سينمانا العربية, ف(داود عبد السيد) عندما أراد أن يقدم رواية المصري (إبراهيم أصلان), كتب السيناريو على أساس أن يأخذ الجوّ العام الذي بهره في هذه الرواية, وبنى مشروعه على إحدى الشخصيات الثانوية في الرواية, وجعلها الشخصية المحورية في فيلمه, وكذلك بنى شخصيات أخرى أحبها, أو قصد منها ما أراد أن يقوله, لنشاهد بعد ذلك، فيلماً من أفضل ما قدمته السينما المصرية على مدى تاريخها الطويل, فيلم تفوّق كثيراً على الرواية, في فيلمه هذا, لم يشعرنا (عبد السيد) بتاتاً بأنه اعتمد على رواية أدبية في ما صوره من حالات, ومشاهد تعبيرية, هكذا يكون الفنّ المأخوذ عن الأدب, وإلاّ, فلا!!
القصة, أو الرواية, وحتى القصيدة الشعرية, كتبها المُبدع ضمن حالة شعورية معينة، ولابدّ أنها نتاج حالات نفسية, واجتماعية خاصة, فماذا يمكن أن يجني السينمائي عندما يترجمها, أو ينقلها إلى السينما؟! ما الجدوى من أن تخلق جواً فنياَ, شعورياً, هو موجود أساسا,ً ووصل إلى المُتلقي عن طريق شكلّ فني آخر؟! هنا, يكون السينمائي أمام نصّ مُنجز, سبق خلقه, وبالتالي, عليه أن يكون حذراً جداً في تعامله مع النصّ الأصلي, والتخلص من سيطرته, والانطلاق بإبداعه إلى آفاق فنية رحبة, متحررة, هذا, وإلاّ سيكون السينمائي في موقف صعب, ومحرج لا يُحسد عليه.
ما يدعو له السينمائيّ (حميد عقبي), هو , ومن تبرع للعمل معه من سينمائيين عرب, وأجانب, لترجمة قصائد منجزة، يمكن اعتبار هذه الدعوة ـ وإن جاءت مصحوبةً بضجة إعلامية أفسدت الفنّ, وبشرّت بالشهرة, والصيت, قبل حدوث فعل الفنّ ـ مغامرةٌ فنيةٌ محفوفةٌ بالمخاطر, باعتبار أنّ المُتلقي لن يقبل أيّ فشل لهذه التجربة, ولن يقبل أيّ تبريرات ساهمت في عدم نجاحها, هذا على العكس, لو أنّ هذه المجموعة السينمائية الطموحة, قد شرعت في إنجاز أفلام معينة تتصف بالجوّ الفنيّ الشعريّ.. فلاشكّ, بأنّ النتائج ستكون مذهلة.
________________________________________

*حسن حداد : كاتبٌ متخصصٌ في النقد السينمائيّ, من مواليد مدينة المحرق بالبحرين عام 1958, نُشرت له العديد من المقالات, والدراسات السينمائية في الصحف, والمجلات المحلية, والعربية, قام بإعداد برامج عن السينما لإذاعة البحرين, يُشرف حالياً على قسم السينما الأسبوعيّ لمجلة (هنا البحرين). 
سينمائيةٌ القصيدة الشعرية

محمد غُنيم*  

القصيدةُ الشعريةٌ تفريغٌ للمحتوى الخارجي الذي يحيط بالإنسان, سواء من بيئات مختلفة, وثقافات, وأنماط فكرية, وحضارات, وديانات, وتراث اجتماعي, وإنساني.
كما أنّ القصيدة ترجمةٌ لكلّ التجارب الإنسانية التي يعيشها الإنسان, مؤثراً فيها, ومتأثراً بها في مجالات عدّة، كالحبّ, والغربة, والزمان, والمكان.
والقصيدة, هي البذرة الأولى التي سبقت كلّ الأعمال الأدبية من نثر, وقصة, وأقصوصة.
وكانت اللقاءات الشعرية, بمثابة المرآة لأيّ مجتمع, بعد المحاورات الفلسفية التي سبقت كتابة القصيدة, إلاّ أنّه كانت هناك بعد المحاولات الشعرية التي سجلها الفراعنة على معابدهم, وكانت الصور الشعرية بمثابة التجسيد الكامل لحالة المجتمعات القديمة، فالشعر له السبق. 

وتطوّرت القصيدة الشعرية إلى الملاحم, التي نُقلت بعد ذلك على خشبة المسرح, قبل أن يتمّ اختراع آلة التصوير, التي ساعدت بعد ذلك على نقل الشخوص من خشبة المسرح إلى آفاق أوسع, لتصوير النهر, والبحر, والثلج, والجبال, والكهوف, والبيوت, والحركة, والحوار, ومن هنا تمّ نقل الملاحم الشعرية إلى صورة، وكذلك قصص البطولة, وما يدور في الأروقة, والقصور, وتحولت بعض القصائد الشعرية من المسرح إلى السينما.
وإذا كان الشعر هو أحد مفردات الأدب الأولى, فقد كان له السبق في إحياء كلّ المجالات الأدبية التي تحولت بعد ذلك إلي السينما.
فشعر المأساة, والملهاة, وشعر الحماسة, والملحمة, أصبحوا بعد ذلك من أدبيات السينما في بداية نشأتها. 

وبعد ظهور الرواية, أصبحت هي الأساس في العمل السينمائي، وتعدّد نوع العمل الأدبي بدءاً من الأدب الاجتماعي, والتاريخي, والثقافي, الكوميدي, والخيال العلمي, وأفلام الآكشن, والجنس,.. وما إلى ذلك مما نشاهده الآن علي شاشات العرض.
وكذلك قصص المافيا, وتجار المخدرات, والقصص الواقعية التي تتحدث عن جرائم القتل, والاغتصاب, والاغتيالات, وواقع الشعوب, والحروب الدامية, بمعني, أن السينما انعكاس لحركة الإنسان الواقعية.
هذا الزخم السهل, قد ابتعد بالسينما عن أهمّ غايتها, بعد أن طغت الواقعية العنيفة, والخيال العلميّ الدامي, ولذلك, ابتعدت السينما عن الأدب الرومانسي, والشعري، وإذا عُدنا إلى الوراء, فإننا نجد أن أغلب الأفلام الجيدة, هي الأفلام الاستعراضية, والغنائية التي لغتها في المقام الأول الشعر.
وإذا اعتبرنا أن الحياة فيلمٌ كبيرٌ نضحك على بعض فصوله, ونبكي على الآخر, ونتأمل في فصل أخر, ونرفض فصلاً, فإننا ننظر بعين الاعتبار إلى مفردات هذا الفيلم خاصةً من الناحية الأدبية, والبرجماتية، فنرى أننا ملنا في هذا الزمن إلى فصل مملّ, وخطير, جعل الإنسان مشدوداً، متوتراً، لاهث الأنفاس, دون أن يجنح إلى الهدوء, والتأمل, والحبّ, ولا نعرف سبباً لذلك.
وإذا اعتبرنا أنّ السينما مُتهمه, بأنها تُروج بضاعةً من أجل الكسب, فهذا شأنها، أما إذا كان هناك أناس ينظرون إلى دور السينما في تحقيق التوازن للمشاهد بين شدّه, وجذبه, فإنها مطالبة أيضاً بتحقيق توازنه النفسي, والأخلاقي.
والقصيدة قد تساهم في ذلك, إذا ما عادت السينما إليها من جديد, وذلك لخلق لغة شاعريه في الحوار, وفي الصور السينمائية, وفي الموسيقي.
وما لغة الطير, إلاّ زقزقة، ولغة الورد الهمس، ولغة الشجر الوشوشة, والحفيف، ولغة الماء الخرير، وكلّها لغات شعرية هامسة, تُساعد الإنسان على استعادة توازنه النفسيّ, والسلوكيّ.
​​​​​​​​​_____________________________

*محمد غُنيم : شاعر وقصاص مصري يعيش في إيطاليا .
الفيلم الشعريّ

اكتشاف لجغرافيات سينمائية مختلفة

مقتطفات من حوار مع : سيرج أفيديكيان*

أجراه : صلاح سرميني

في أدبيّات الثقافة السينمائية, نُميّز الأفلام من خلال أطوالها, ونوعيّتها, روائية, أو تسجيلية, ولكن, بدءاً من فيلمي(عرفتُ الشمس جيداً)/1989, تخيّرتُ بأن أُسمّي بعض أفلامي (قصائد سينمائية), وذلك لابتعادها عن الحكاية التقليدية المُستخدمة في السينما, وقد تعمّدت التفريق بين اللقطات, بدل تجميعها, عندما نقرأ (قصيدةً شعريةً) مكتوبة, يُراود مخيلتنا صوراً مُتفرقة لا يربطها منطقاً حكائياًّ, لأنّ الشعراء لا يحكون, إنهم بالأحرى, يُجسّدون حالات شعورية من خلال صور ذهنية مُتفرقة, ومُتباعدة .
السينما السورياليّة

ترجمة : صلاح سرميني

منذ وقت مُبكر, أدهشت السينما(أندريه بروتون), وأصدقائه, وبينما كان  أعضاء مجموعة السوريالييّن غير مُبالين بالموسيقى, وفيما فرض الرسم نفسه متأخرا نوعاً ما, أصبحت السينما, وحتى قبل أن تتشكل المجموعة, رمزاً للعبادة, والورع. 

التأنق ضدّ الثقافة

من خلال عنفه, (أشباح)”1913-1914”, الفيلم المُتكوّن من أجزاء, لمخرجه (لويّ فويّاد) أدهش الشعراء, والرسامين : ماكس جاكوب, أندريه بروتون, أراغون, وأبّولينير, والتي كانت السينما بالنسبة لهم فناً شعبياً باقتدار, بعد تلك السلسلة الأولى, تتابعت في عاميّ 1915-1916 (مصاصيّ الدماء), وحيث كان عنوان كلّ حلقة إفتتاناً خالصاً لمن أصبح فيما بعد سوريالياً : الرأس المقطوع, الخاتم القاتل, العيون المُبهرة, سيّد الصاعقة,..ولن ننتظر هنا أيّ خطوة ثقافية, أو سينمائية.
لم يكن السورياليون الشباب يعرفون أبداً اسم (فويّاد), أو لم يمنحوه أيّ اعتبار, ولكنّ البطلة هي التي سحرتهم : إيرما فيب,  صنف من مصاصيّ الدماء, مثلتها الممثلة (موسيدورا), وجسدها المُلتف بالأسود الذي أثار أحلام المتقرج.
وحتى (أندريه بروتون) نفسه, قذف في أحد مساءات يوليو من عام 1917 باقةًً كبيرةً من الورود الحمراء على خشبة مسرح (بوبينو), ما أن انتهت من تمثيل مسرحية بعنوان مثير: (المايوه الأسود).
وبالنسبة لـ(فيليب سوبولت), فإنّ (موسودورا), و(الأشباح) جسدت الانطلاقات الكُبرى للتمرّد, والحبّ المجنون.
لم تكن (موسودورا) بدون منافس, الأمريكية (بيرل وايّت) بطلة فيلم (أسرار نيويورك)” 1915” لمخرجه(لويّ غانيّير) نافستها على مكانتها في وسط السورياليين.
في تلك الفترة, نحن في قلب سينما شعبية, جماهيرية, مع جرعتها المُعتادة من الغموض, والعنف, والشهوانية.
صحيحٌ, بأنه في تلك الفترة, لم تكن السينما بعد أكثر من وسيلة تسلية, على الرغم من بعض المحاولات المُضخمّة بما يكفي, لمنحها مكانتها النبيلة دعماً كبيراً بممثلين مشهورين, وكتّاب سيناريو أكاديميين .
في الأوساط المُتعلّمة, كانت ترتسم ابتسامة متعجرفة على الوجوه, عند الحديث عن ما لم يُطلق عليه بعد بـ(الفنّ السابع), وذلك بالتحديد, وفي جانب كبير منه ما أعجب السورياليين الشباب, والذين أظهروا تأنقاً أكيداً (ضدّ ـ الثقافة).
من الحركة الدادائية, احتفظ السورياليون برفضهم للفنّ الجادّ, ومنحوا قليلاً من الأهمية للمحاولات الطليعية لـ(جان أبستاين), ولتلك الثقافية جداً لـ(مارسيل لوهربيّيه), والذي يبحث على دفع فنّ السينما إلى صف الفنون الكبرى.
ولم يُعيروا انتباها لتجارب السينما الصافية, أو التجريدية القادمة من فنانين تشكيليين, مع أنهم كانوا قريبين منهم, مثل : مارسيل دوشّا, فيرنان ليجيه, أو في ألمانيا : هانز ريختر, وفيكينغ إيغلينغ .
"في صالة تعرض, ما تعرض"
من جهة أخرى, لم يكن الذهاب إلى السينما هو ما يحمسهم.
الشهادات, متعددة, وبدون لبس, تُظهر قليلاً من الأهمية, إنّ لم نقلّ أيّ اهتمام للأفلام نفسها, والتي لم تكن في أيّ حال من الأحوال معتبرةً كأعمال فنية.
في رواية Nadja, ينبش(بروتون) من النسيان, بدون شك, وباستحقاق كبير, المسلسل العديم الأهمية (عناق الإخطبوط): هذا الفيلم, من أكثر الأفلام التي أثارت انتباهي.
و(بروتون) نفسه يحكي : عندما كنتُ في عمر السينما, لم أبدأ بالإطلاع على برنامج الأسبوع, لمعرفة أيّ فيلم إمتلك الحظ  كي يكون الأفضل, ولا معرفة موعد عرض هذا الفيلم, أو ذاك.
كنت أتفاهم بشكل خاصّ مع (جاك فاشيه) كي لا أُعجب بأيّ شئ أكثر من اقتحام صالة تعرض ما تعرض, وفي أيّ مكان كنا, أو ننزل مع الاقتراب الأول من الملل ـ الاكتفاء ـ كي ننتقل باستعجال نحو صالة أخرى, حيث كنا نتصرف بنفس الطريقة, لم أعرف أبداً أكثر مغناطيسيةً:  وبدون أن أقول,,  بأنه في أغلب الحالات, كنا نغادر مقاعدنا بدون حتى معرفة عنوان الفيلم, والذي لم يكن يهمنا بأيّ طريقة, المهمّ بالنسبة لنا, أن نخرج من هناك (مُحمّلين) لبعض الأيام .
تتأتى القدرة السحرية للسينما, بأن يحشر السورياليون  أنفسهم في صالة معتمة, بالصدفة, كما نغوص ليلاً في أحلامنا, بدون معرفة أيّ واحد منها سوف يُولد في وعينا النائم. 

مع قليل من السخرية, والتهكم, والصلافة, لا يخفي (مان رايّ) طريقته الخاصة باختيار الأفلام : أذهب إلى السينما بدون اختيار البرامج, وحتى بدون النظر إلى ملصقات الأفلام, أذهب إلى الصالات التي تحتوي على مقاعد مريحة. 

السيناريوهات التي كتبها في تلك الفترة(بنجامان بيريه), و(روبير دينوس), أو (فيليب سوبولت), تترجم جيداً (بدايةً من عناوينها : أسرار المدينة, هناك مسامير في لحم الخنزير المشوية, منتصف الليل في الساعة الرابعة عشرة, بولشيري يريد دراجة) ذوقاً نضالياً من أجل السينما الأكثر شعبيةً, هي غالباً وريثة سباقات على طريقة مخرج الأفلام الصامتة (ماك سينيت) .
ابتذال التكوين تعكس, بما يكفي, تلك الطريقة التي تعتمد على الدخول, والخروج بدون مبالاة .
صحيحٌ أيضاً, بأنه حدث, ولكن فيما بعد, شغفاً جماعياً بأفلام أكثر جديةً :  (المدرعة بوتمكين) لـ(إيزنشتين), و(نوسفيراتو) لـ(مورناو) والتي  أُعيد عُرضها في عام 1928 .
وحيث العبارات التفسيرية المكتوبة على الشاشة : ما أن عبرت الجسر, جاءت الأشباح للقائه, أبهجت السورياليين لوقت طويل, قبل أن تظهر (لويز بروكس) في فيلم (لولو) لـ(بابيست).
وفيما كان الذهاب إلى السينما أكثر أهمية من الفيلم الذي يعرض, سبباً بسيطاً لانطلاق الحلم, فقد منح السورياليون قدسية لهذه العملية, حيث يتحدث( روبير دينوس) عن عتمة مباركة, خاصّة بالأوهام.
وبالنسبة لـ(بروتون) : هناك طريقةٌ للذهاب إلى السينما, مثلما يذهب آخرون إلى الكنيسة, وأعتقد, بأنه من زاوية خاصة, مستقلةٌ تماماً عما تمنحه, وهنا بالذات, يتظاهر السر الوحيد, الحديث بشكلّ مطلق .
كلبٌ أندلسيّ(1929)

الشاب( لويّ بونويل) مؤلف فيلم (كلبٌ أندلسيّ) ليس سوريالياً, وعلى الأقلّ, لم يكن بعد في لحظة إنجاز فيلمه, وعرضه, وقد كتب في السنوات اللاحقة : بصراحة, في البدايات, لم تكن السوريالية تهمني كثيراً .
جاء (لويّ بونويل) إلى فرنسا في عام 1925 لينخرط في العمل السينمائيّ, كان مساعداً للمخرج (لويّ ديلوك) في فيلم (موبار, وسقوط عائلة أوشر), فيلمٌ/ فنارة من تلك الطليعة التي لم تعجب السورياليين, ويمكن بفضل أموال والدته تمويل فيلم قصير.
لقد وُلد (كلبٌ أندلسيّ) مصادفةً من محادثة  اعتيادية بين صديقيّن, كان(لويّ بونويل) ضيفاً لبعض الأيام في(Cadaquès)عند (سلفادور دالي) بمناسبة أعياد الميلاد لعام .1928

هذان الاسمان الكبيران جداً في عالم الفنّ للقرن العشرين, كانا وقتذاك مجهولين تماماً, وتعود صداقتهما إلى سنوات دراستهما في (مدريد).
يحكي (بونويل) عن تلك الفترة :  يقول لي دالي, أنا, هذه الليلة حلمتُ بنمل يتكاثر في يدي .
وأنا, أيوه أنا, حلمتُ بأننا نقطع عين شخصاً ما.
وهكذا وُلدت فكرة (كلبٌ أندلسيّ), وكُتب السيناريو في ستة أيام, وقت العطلات, بمقتضى طريقة يذكرنا بها (بونويل) أيضاً :

 ـ على سبيل المثال, تستحوذ المرأة على مضرب تنس, كي تدافع عن نفسها ضدّ رجل يريد مهاجمتها, وهو بدوره ينظر حوله, ويبحث عن شيئ ما, ...
و(أتحدث مع دالي) : 

ـ ماذا يرى؟ 

ـ ضفدعاً يطير 

ـ خطأ

ـ زجاجة كونياك؟

ـ خطأ

ـ حسناً, أرى حبليّن 

ـ حسناً, ولكن, ماذا يوجد خلف الحبليّن؟ 

ـ الرجل يشدهما, ويسقط لأنه يجرّ شيئاً ثقيلاً جداً

ـ آه, شئ رائعُ بأن يسقط, 

ـ الحبلان مشدودان إلى يقطينتيّن كبيرتين جافتين.
ـ ماذا أيضاً؟ 

ـ أخوين راهبين

ـ وبعدين ؟ 

ـ مدفع

ـ خطأ, من الضروري بأن يكون هناك كرسيّ فاخر

ـ لا, بيانو بذنب

ـ جيد جداً, وعلى البيانو, حمار, لا, حماريّن مذعوريّن

ـ رائع

....
بمعنى, كنا نخرج من بواطننا صوراً لاعقلانية, بدون أيّ تفسير.
هذا المونتاج لأحلام متلاصقة, بدون أيّ تدخل من رغبة كاتبيّ السيناريو, فتحت للسينما أبواب السوريالية, دالي, وأنا, وخلال العمل على سيناريو فيلم (كلبٌ أندلسيّ), فقد مارسنا نوعاً من الكتابة الأوتوماتيكية, لقد كنا سوريالييّن, بدون أن نلصق بطاقةً على جباهنا تصفنا بذلك .
يعود (بونويل) إلى (باريس), وفي جعبته السيناريو, وهناك, وفي منطقة (الهافر) أيضاً لمشهد على شاطئ البحر, تمّ تصوير الفيلم خلال 15 يوماً من شهر مارس عام .1929

بونويل, والمجموعة السورياليّة

لم يكن (بونويل) يعرف السوريالييّن مباشرة في تلك الفترة, على العكس, كانت نصوص, وتحريضات (بنجامان بيريه) تُضحكه كثيراً, وسمع عن فضائح حرضتها المجموعة بانتظام .
بما يخصّ السينما, فقد أعجبه قليلاً فيلم (نجمة البحر) لـ(مان رايّ), وبوضوح, وصرامة, أحبّ (القوقعة, والقسيس) لـ(جيرمين دولاك), الفيلم الذي افتعل السورياليّون ضده ضجةً تستحق الذكر.
وقد حدث اللقاء بين (بونويل), ومجموعة (بروتون) في نهاية شهر يونيو من علم 1929, بواسطة (فيرنان ليجيه) الذي قدمه لـ(مان رايّ) الذي كان  يبحث عن تكملة برنامج لفيلمه(غموض قصر ده) الذي تمّ إنجازه بطلب من الكونت, والكونتسية (دو نوايّ) حول البيت الذي انتهيا للتوّ من بنائه في  مدينة(إيّير) وفق خرائط (روبير ماليه ـ  ستيفنس).
و(كلبٌ أندلسيّ) الذي كان يُعرض منذ 6 يونيو في صالة (أستوديو أورسولين) يمكن أن يكون مناسباً لذلك العرض, وكما تحدثنا عن سورياليته, فقد أيقظ ذلك شكّ (بروتون), وأصدقائه, المتغطرسين دائماً فيما يتعلق بمنح صفة سورياليّ بدون موافقتهم الواضحة, وهكذا, في مناخ من عدم ثقة مُتبادلة, ذهب السورياليون لحضور عرض فيلم, وقدمه (بونويل) لهم, لأنه احتفظ بذاكرته الاستقبال الذي حصل عليه قبل شهور فيلم (القوقعة, والقسيس), خلال العرض, وقف المخرج خلف الشاشة كي ينفذ شريط الصوت للفيلم (في تلك الفترة, مازالت السينما صامتة) بمساعدة اسطوانات بالتبادل مابين موسيقى رقصة الـ(paso-dobles), ومقتطفات من أوبرا(تريستان) لـ(فاغنر).
يحكي (بونويل) بأنه اهتم بملئ جيوبه بالحصى, كي يرميها على السوريالييّن, لو أظهروا استقبالا سيئاً لفيلمه.
ولكن, كان ردّ الفعل بالإجماع, ومشجعاً : وأصبح (بونويل) مباشرةً السينمائيّ الرسميّ للمجموعة.
نجاحٌ مرفوض

أعجب الفيلم جمهوراً خارج حلقة التأثير السوريالي,ّ وقد عُرض بدءاً من 1 أكتوبر عام 1929, ولمدة ثمانية شهور متواصلة في صالة (ستوديو28) مُحدثاً تقيّئاً, وإجهاضاً, وثلاثين (أو أربعين, أو خمسين بمقتضى الأقوال المختلفة) شكوى للشرطة.
لم يغضب السورياليون من تلك الفضيحة, على العكس تماماً, كانوا يحصدونها كسلاح متميز, ولكن, لم يكن النجاح أبداً مناسباً لمذاقهم.
حيث وقع (بونويل), و(دالي) مذكرة احتجاج مفاجئة إلى حدّ ما في مجلة (ميرادور) بتاريخ 29 أكتوبر من عام 1929: لقد حصل (كلبٌ أندلسيّ) على نجاح لا سابق له في باريس, ما يثير فينا السخط كما أيّ نجاح جماهيريّ آخر, ولكن, نحن نعتقد بأنّ الجمهور الذي صفق للفيلم, هو جمهور تتغاباه المجلات, وانتشار الطليعية, والذي يصفق انطلاقا من التفاخر بكلّ ما يبدو جديداً, وغريبا,ً هذا الجمهور لم يفهم المضمون  الأخلاقي للفيلم, والذي يتوجه مباشرةً ضدّه, بعنف, وفظاظة كاملتيّن.
إنها بالضبط, نفس الحالة التي حرّكت (أندريه بروتون) كاتباً بحروف كبيرة في البيان الثاني للسوريالية عام 1930 :

أطالب باختفاء عميق, وحقيقيّ للسوريالية.
العصر الذهبيّ(1930)

كان نجاح فيلم (كلبٌ أندلسيّ) السبب بجذب انتباه (ماري لور) و(شارل دو نواي)ّ نحو المخرج الذي بدأ العمل مباشرةً في إنجاز فيلم ثان.
فيلمٌ بدعمّ ماليّ

وعلى الأرجح, التقى (لويّ بونويل) بالكونت, والكونتيسة (دو نوايّ) بمناسبة عرض فيلمه في المنزل الخاصّ بهذا الثنائيّ الثريّ جداً, والذي كان منذ بعض الوقت البيت الثاني لعدد من الفنانين الطليعييّن.
وهما اللذان طلبا من (مان رايّ) تصوير فيلم مستوحى من أجواء منزلهما, الذي بنيّاه مُجدداً في أعالي مدينة (إيييّر)/جنوب فرنسا, وسوف يصور (كوكتو) لحسابهما فيلمه (دمّ الشاعر) .
وهكذا, اقترح (شارل دو نوايّ) على (لويّ بونويل) تمويل فيلم قصير.الفيلم, والذي كان من المفترض بأن يكون عنوانه (الوحش الأندلسيّ) تمّ التفكير به وُفق نفس خطوة فيلم (كلبٌ أندلسيّ) : سيناريو (لويّ بونويل), و(سلفادور دالي), وإخراج (لويّ بونويل). 

في النشرة الخاصّة بتقديم الفيلم في عروضه الأولى, كتب (سلفادور دالي) : تمحورت فكرتي العامة بالكتابة مع (بونويل) لسيناريو (العصر الذهبيّ) بتقديم السلوك المستقيم, والصافي لكائن يُلاحق الحبّ من خلال الأفكار الإنسانية المُقززة, والوطنية, وميكانيزمات أخرى بائسة للحقيقة.
ومع ذلك, (سلفادور دالي), هذه المرة, يتابع من بعيد كتابة الفيلم.
يتحدث (بونويل) : في تلك الفترة, وضعنا, أنا, ودالي, حدّاً لصداقتنا, وقد حدث ذلك بالضبط ثلاثة أيام بعد بداية تعاوننا .
وهكذا, يمكن اعتبار(بونويل) المؤلف الرئيسي للسيناريو.
وقد انقطع التفاهم بين الصديقين, واعتبر كلّ واحد منهما مساهمة الأخر سيئة جداً.
ويعتبر الفيلمان, وعلى الرغم من روح عامّة مشتركة بينهما, مختلفين إلى حدّ ما.
في(كلبٌ أندلسيّ), لا يوجد نقداً اجتماعيا, ولا نقداً من أيّ نوع.
في(العصر الذهبيّ), نعم, هناك رغبة مسبقة بالهجوم على ما يمكن أن نسميه الأفكار المثالية للبورجوازية : العائلة, الوطن, والدين.
الفضيحة

أكثر تطوراً من سابقه, المجموعة السوريالية تعتبر(العصر الذهبيّ) واحداً من البرامج القصوى من الاحتجاجات المقترحة على الوعيّ الاجتماعي حتى يومنا هذا, أحدث فضيحةً أكبر .
صُور من مارس إلى مايو عام 1930, وتمّ عرضه بدايةً يوليو في منزل (دو  نوايّ), وحصل على ترخيص الرقابة في الأول من أكتوبر, ولكن استقبل في سينما (بانتيّون) استقبالا بارداً من طرف الباريسيين المدعوّين من طرف الثنائيّ(دو نوايّ) في نهاية الشهر.
غير الإشارات الواضحة جداُ لمُمارسة العادة السرية, بعض الصور(مفتاح القربان المقدس على الأرض), وبعض الجمل الحوارية في برنامج العرض(الكونت بلانجيس هو المسيح بالطبع) كانت صادمة جداً في معايير تلك الفترة, في 28 نوفمبر, عندما عُرض في (أستوديو 28) أحدث الفيلم غضباً المتفرجين الذين هاجموا الصالة, ومزقوا عدداً من اللوحات السوريالية المعروضة على جدران مدخل الصالة, وعاودت الصالة عرض الفيلم, ولكن بحماية الشرطة, وفي 11 ديسمبر مُنع الفيلم نهائياً من العرض, وتمّت مصادرة النسخ.
وفي عام 1981 فقط, تمكن الجمهور أخيراً من مشاهدة (العصر الذهبيّ),

وعن ذلك, كتب (بونويل) بفرنسيته الضعيفة إلى الكونت (دو نوايّ) في 29 ديسمبر عام 1930 من (بيفرلي هيلز) : 

ـ هاهي نتيجة فيلم, كنت اعتقده حانياً على الرغم من عنفه, والذي يترك الجمهور حالماً, بدل أن يجعلهم يغوصون في كابوس.
كنتُ أنتظر هذه النتيجة, على العكس من فيلم (كلبٌ أندلسي) .
لم تتمكن السينما السوريالية تجاوز تلك الفضيحة, فقط, استمر(بونويل) وقتاً بتطعيم أفلامه بمشاهد, أو صوراً سوريالية, قبل أن يُخرج, بدءاً من الستينيّات, أعمالاً أكثر مباشرةً مستوحاة من السوريالية مثل : (الملاك المُحطّم), وأفلامه الثلاثة : (الجاذبية الخفيّة للبورجوازية, شبح الحرية, تلك القطعة المُعتمة من الرغبة), ولكن, مع ذلك التاريخ, كانت المغامرة السوريالية مُسبقاً جزءاً من الماضي.
السوريالية

يُعتبر(كلبٌ أندلسيّ), و(العصر الذهبيّ), مع عدد قليل جداً من الأفلام السوريالية, وربما, هما الفيلمان الوحيدان ولأنهما اللذان حصلا على الموافقة التامة, والكاملة للمجموعة, السوريالية في السينما يجب إذاً, وبأفضلية بأن يُنظر إليها من خلالهم, ومن أجل هذا الغرض, من المهم معرفة كيف أنّ التقنيات الثلاثة للإبداع العزيزة على السورياليين: الكتابة الأوتوماتيكية, الجثة الشهيّة, والكولاج, وجدت تعبيراتها في السينما.
الكتابة الأوتوماتيكيّة

تُعتبر(الكتابة الأوتوماتيكية) بمثابة حجرا لأساس للسوريالية, ولكنّ المخرج على عكس الكاتب, أو الرسّام, ليس وحيداً بمواجهة عمله في علاقة مستقيمة, وآنيّة تسمح للاوعيّ بالتعبير.
في معظم الحالات, يتطلب إخراج فيلم طاقماً, تقنيةً, وعملاً جماعياً, وفي خطوات التصنيع, يمرّ الفيلم بمراحل متعددة: كتابة, تصوير, مونتاج.. الارتجال, والذي لا يخصّ إلاّ جزءاً من هذه المراحل المختلفة, لا يمكن  بأيّ حال تشبيهه بالكتابة الأوتوماتيكية, وربما هي غير ملائمة  للسينما.
ومع ذلك, في حالة(كلبٌ أندلسيّ) “ولم تكن حالة العصر الذهبيّ”, كتابة السيناريو, اعتمدت جوهرياً على نوع من الكتابة الأوتوماتيكية مع شخصين, كما كان حال (الحقول المغناطيسية), القطعة السوريالية الأولى التي أنحزها (أندريه بروتون), و(فيليب سوبولت).
يتحدث (بونويل) : لقد عملنا على التقاط الصور الأولى التي كانت تعبر مخيلتنا, وأهملنا بشكل منتظم كلّ ما يمكن أن يأتي من الثقافة, أو التربية, كان من المفترض بأن تكون صوراً تفاجئنا, وأن تحظى على موافقتنا نحن الاثنين, بدون نقاش. 

هذه الصور الأولى, التي كانت تأتي لمُخيلتنا, تكشف تماماً عن تجارب كان السورياليون يحققونها في الفترة نفسها, ولكن, حالما تنقضي تلك المرحلة  من كتابة السيناريو, من الكتابة, والتقطيع إلى التصوير نفسه, كان مخططاً لكل شئ. 

ولم يكن للصورة من مهمة أخرى, غير أن تحتفظ على الشريط الحسّاس الشعر المُتخلّق في الكتابة.
(العصر الذهبيّ) فيلمٌ واعّ تماماً لخطوته, وأغراضه, كي نتمكن الحديث عنه عن الكتابة الأوتوماتيكية, حتى فيما إذا عدد من الصور, والأفكار, أو المشاهد يمكن أن تظهرها.
حجم التطوير, العبارات ضد التقاليد, والثقل الاجتماعي المطالب به, يفرض على مؤلفه بأن يتبع خطاً لم يكن موجوداً في الفيلم الأول, وفيما يخص ذلك كان أكثر حرية في البناء. 

الجثة الشهية

(Cadavre exquis), هي لعبةً جماعية تعتمد على تكوين جُمَل بدءاً من كلمات يكتبها كل واحد من المجموعة واحداً بعد الآخر بدون معرفة مسبقة بكلمات الآخرين, واسم هذه اللعبة جاء من الجملة الأولى التي قدمها السورياليون عندما اخترعوا اللعبة : الجثة الشهية شربت خمر الموسم الجديد .
المثاليّ بالنسبة للمجموعة السوريالية, بأن تتجمّع العبقرية في إنجاز مُشترك, وهكذا, يُولد العمل من اللقاء  الصدفويّ لأفراد مختلفين جدا فيما بينهم  .
كانت (لعبة الجثة الشهية) طريقةً للحصول على إقترابات غير منتظرة, وإخراج ما هو مدهش من الحقيقة اليومية.
كان هناك (جثث شهية) متكونة مع كلمات, وأخرى مع رسومات, الشاعر الفرنسي (بول إيلوار) يحكي في كتابه(للمشاهدة) : كنا غالبا,ً وطوعياً نلتقي لتجميع كلمات, أو نرسم بالتتابع شخصيةً ما, كم من المساءات مرّت, ونحن نخلق بحبّ شعباً من (الجثث الشهية), كنا نتنافس على من يجد جاذبيةً أكثر, وحدةً أكثر, جرأة أكثر لهذا الشعر المُنجزة جماعياً, بدون أيّ همّ, بدون أيّ ذكرى للتعاسة, الملل, والتعوّد, كنا نلعب مع الصور, ولم يكن هناك خاسرين, في السينما, من المُفترض أن يجتمع  عدد من المخرجين, وتنظيماً إنتاجياً, وإخراجيّاً هائلاً .
ولكن, أليس باستطاعتنا إيجاد تكوين على طريقة (الجثث الشهية) في طريقة تتابع القصص المختلفة لفيلم (العصر الذهبي), حيث نتأرجح من مشهد إلى آخر من تفصيلة ما, على سبيل المثال : ريش المخدة التي مزقها العشيق, تتحول إلى ثلج ديكوريّ للمشهد الأخير؟

وهكذا, كان من الممكن أن يكون الفيلم على صورة (جثة شهية) هائلة, وخلالها, يتتابع ستة مشاهد لا يجمعها بشكل مشترك إلاّ تفصيلةً تسمح بالتتابع.
الكولاج

في الرسم, تقنية(الكولاج), والتي تعتمد على استخدام عناصر من الصور موجودة سابقا,ً وبتجميعها, تُولد صورةً جديدةً متحررةً من أيّ عائق, وجدت تطوراًُ خارقاً بفضل (ماكس أرنست).
بطريقة ما, كل شئ ينطلق بالضرورة من الكولاج في السينما, من اللحظة التي نلصق لقطتين, الواحدة بعد الأخرى, فإننا نمارس الكولاج, وبالآن, حالما نضيف شريط صوت إلى شريط صورة, وفيما إذا كان التتابع الزمني يسمح بتتابع لقطتين, وتشابه تجميع صوت وصورة, لا يوجد هناك ما هو مفاجئ, وما كنا تحدثنا عن الكولاج, ويمكن الحديث عنه بشكل آخر, فيما إذا مونتاج العناصر تظهر نفس الثقل الشعريّ  كحال اللقاء الأشهر لمظلة, وماكينة خياطة فوق طاولة العمليات .
ينتهج (بونويل) في فيلميّه إلى نماذج متعددة من الكولاج : 

صورة/ صورة : غيمةٌ منهكة مقتربةً من قمر مُكتمل+شفرة حلاقة مقتربةً من عين(كلبٌ أندلسيّ).
صورة/ صورة/ صوت : سائق دراجة+ملابس دمية+أوبرا تريستان لفاغنر(كلبٌ أندلسيّ).
صورة/ صوت : عاشقان في حديقة+صوتٌ من خارج الكادر, حوارٌ بين نفس العاشقيّن”صوت الرجل ليس هو صوت الممثل, ولكن صوت الشاعر بول إيلوار”(العصر الذهبيّ).
نصّ/ صورة: جملةٌ مكتوبةٌ على الشاشة(أحياناً, يوم الأحد)+واجهة مبنى يتهدّّم(العصر الذهبيّ).
نلاحظ جيداً, بأنّ المخرج قد استخدم الإمكانيات التي يسمح بها المونتاج السينمائيّ في روحّ سوريالية, ليمنح تجمعات شعرية جديدة, ويهرب من روح الجدية, وبهذا الاكتشاف, كان أول من استخدم ما سوف يصبح تقليداً منتشراً فيما بعد, لصوت التفكير(المونولوغ الداخلي).
يمكن أن نعثر على تطبيقات أخرى لمبدأ الكولاج في (العصر الذهبيّ), مع اعتماد المخرج على مواد موجودة مسبقاً, صورٌ تسجيليةٌ حول العقارب, وشرائط إخبارية خلال إظهار (روما الخالدة), ومن ثمّ بمناسبة المحادثة التلفونية بين العاشق, ووزير الداخلية. 

في كلّ تلك الحالات, يستدعي الكولاج اللاعقلانية, ويظهر اللقاء الفظّ لحقائق مُتباعدة بقوة الواحدة عن الأخرى .
موقعٌ مُتناقض

تعتبر السوريالية واحدة من الحركات الجمالية التي أثّرت بعمق القرن العشرين, يمكن أن نندهش, انطلاقا من الأهمية المُعتبرة التي حصلت عليها عن طريق السينما في هذه الحركة, مع أنها منحت القليل من الأعمال .
إنه من المفاجئ حقا,ً في تاريخ السينما, لا نجد مع السوريالية المُعادل بالغزارة, وبالنوعية, أعمالاً انطباعية, أو واقعيةً جديدة. 

هناك, ربما, مدخل لتفسير هذه الطاهرة, في حقيقة أن (بروتون), وأصدقائه أحبوا السينما, ولكنهم أحبوها قبل كلّ شئ كمتفرجين, كانت الأمور غير القابلة للتفكير, إنجاز السيناريوهات التي كتبوها, وعلى الأرجح, لم يفكروا بتصويرها, كانت السينما بالنسبة لهم محرضاً, أكثر منها وسيلة تعبير فنية, الإعجاب الذي أثاره بينهم فيلم أمريكيّ, أكاديميّ جداً, مثل( بيتر إبيستون)/1935 ل(هنري هاتاوايّ) يظهر ذلك جيداً, تعظيم الأفلام المُتواضعة غالباً, إن لم نقل بصراحة غبية, تلك التي انجروا نحوها, ولا يمكن تفسير ذلك إلاّ ببعض الاحتقار للسينما .
وحده, عرف (بونويل) كيف يفكر بشكل سورياليّ فيما يتعلق بالسينما, والسينما بمقتضى السياقات, والأهداف السوريالية, قدرته الإبداعية سمحت له بأن يمنح صوراً تخطّت قوتها صور الشعراء, والرسامين, لقد عرف عن طريق السينما الولوج إلى أعماق الكائن الحيّ, ويجعل من فيلميّه, (نداء للاعقلانية, والعبث, وكلّ الغرائز المُنطلقة من الأنّا الجمعية العميقة) .
هذه السينما الفرنسية العجوز

من البدايات, مروراً بالواقعية الشعرية, وحتى اليوم

بييّر مورات

ترجمة: صلاح سرميني

اقتباسا من اكتشاف (الأخوين لوميّير) للسينماتوغراف, وفي الأدوار الرئيسية : أرليتي, جان غابان, بريجيت باردو, آلان ديلون, وكاترين دونوف, وبمصاحبة موسيقى ميشيل لو غران, وحوار جاك بريفير, قدم لوك بيسون إنتاجاً ضخماً : فيلماً كبيراً يُلخص قرناً من عمر السينما الفرنسية .
زحامٌ في الصالة, عربةُ قطار تتقدم ببطء, تقترب, ويبدو بأنها سوف تخترق الشاشة, متفرجون مذعورين, يحاولون الهروب..
وهكذا, وُلدت السينما في28 ديسمبر من عام 1895 في  Le Grand Café  في باريس, ولكن, في ذلك الوقت, لم يفكر أحدٌ بأنّ تلك الصور المُرتعشة, والتي أصبحت اليوم مؤثرة ً إلى حدّ بعيد, قد جاءت لتُعلن ولادة فنّ,.. الفنّ السابع .
مبهورين بما اكتشفوا, عمل الرواد منها عملة دانتون : الجرأة, وأيضاً الجرأة, ودائماً الجرأة), تقدموا, جربوا, و وجدوا.  

وفيما كان (الأخوين لوميّير) ـ كما قالها يوماً (جان لوك غودار) ـ آخر الانطباعيين, فقد أصبح (جورج ميلييّس) الشاعر الأول لذلك الفنّ الجديد,  وفي الأستوديو الخاصّ به, امتلك الجرأة بإعادة تجسيد أخبار: إدوار ال..على سبيل المثال, وبمساعدة الخدع السينمائية العجيبة, صوّر حكايات خيالية قصيرة, ومنها فيلمه الأشهر( رحلة إلى القمر) في عام 1902 .
انتفض المتفرجون في مقاعدهم,  وبعد سنوات, انتفضوا أيضاً مع مشاهدة الحلقات الغامضة لمخرجها لويّ فويّاد (أشباح), أو(مصاصي الدماء), وبدوره, قدم (آبل غانس) عملاً ضخماً, ومن أجل فيلمه (نابليون) 1927 اكتشف الشاشة الثلاثية, جدّة السنيراما, بكلّ بساطة .
الواقعية الشعرية في الثلاثينيّات

مفاجأةُ جديدة, في بداية الثلاثينيّات, تجمّلت السينما بالكلمة, وكما اعتمدت عليها بحرية, سرعان ما انتقد البعض استخدامها بشكلّ مُفرط, كما يمكن أن نتحدث كثيرا عندما يتحاور ساشا غيتري, مارسيل بانيّول, أو جاك بريفير بدلاً عنا.
تعترض (أرليتي) بسخطّ  في فيلم (فندق الشمال) : جوّ, جوّ, هل لي وجه جو ّ؟ .
يرتجفُ صوت (ميشيل سيمون) عندما يتحدث إلى(لويّ جوفيه) في فيلم (دراما مضحكة) : 

ـ أؤكد لك يا إبن العمّ العزيز, بأنك قلتَ غريب, غريب.
ويردّ الأخر : 

ـ أنا قلتُ غريب ؟ كم هذا غريب ..
كان الممثلون هم ملوك الحفل : رايّمو, فرنانديل, فيفيان رومانس,..
منذ أنّ وشوشها في فيلم (رصيف الضباب): 

ـ عيناك جميلتان, هل تعرفي ذلك ؟ جان غابان, وميشيل مورغان شكلا عاشقا السينما الفرنسية بدون مُنازع. 

وفيما بعد, لم يكن يحلف أحدٌ  بغير (دانيّيل داريّو), ولبست النساء, وصففن شعرهن, وغنيّن مثلها خلال تلك السنوات السوداء من الاحتلال, حيث كان قلب الفرنسيين يخفق ُمختبئاً, كما حال العشاق المنتصبة لفيلم (زُوار المساء).
مع نجاح (أطفال الجنة) لـ(مارسيل كارنيه), والذي أُعتبر واحداً من أفضل الأفلام في تاريخ السينما, وازدهار نوادي السينما, بدأت صفة (مؤلف). تفرضُ نفسها في جريدة (ليبراسيون).
اضمحلت شهرة النجوم لصالح السينمائيين, وعوالمهم : (جاك تاتي) وفيلمه (يوم العيد), (روبير بريسون) و(سيدات غابة بولونيا), (جان كوكتو) و(الحسناء والوحش),.. .
من بين الأكثر عناداً دفاعاً عن (سينما المُؤلف) في مجلة دفاتر السينما ـ Cahiers du cinéma ـ الناقد (أندريه بازان), وأتباعه, والشاب (فرانسوا تروفو).
في بداية الخمسينيّات, وبينما (فرناندل) في أوج ....في فيلم (دون كاميليّو), و(جيرار فيليب) يجرّ كل القلوب خلفه في (فان فان, زهرة التوليب), احتج (تروفو) بغضب ضدّ سينماه العزيزة التي كان يعتقد بأنها وقعت في أيدي التقنييّن الباردة, وبلا أيّ روح, على أيّ حال, دافع (تروفو) بحماس عن رينوار, بريسون, بيكر, أو ماكس أوفولس, وأيضا,ً عن نجمة صاعدة, كان يهاجمها الجميع, هي(بريجيت باردو) .
والتي أصبحت, بعد بعض الأفلام المتواضعة, النجمة الكبرى في السينما الفرنسية, في عام 1956, ومع فيلم (خلق الله المرأة ) للمخرج (روجيه فاديم), لم تُثر فضيحةً لأنها سقطت في المعصية, ولكن, لإمكانية ارتكابها, لو دفعها قلبها لذلك, إنها حريتها بأن البورجوازية ـ والتي هي نفسها منها ـ تحكم بأنها غير محتملة, لقد قضت (بريجيت باردو) على ما راكمته فترة ما بعد الحرب من الهدوء, والدقة .
بعدها, تفجر كل شئ, برعونة عبقرية, بدءاً من (على آخر نفس) يغتصب (غودار) قواعد السينما, وتصور(آنييس فاردا) الشوارع في فيلم (كليّو من خمسة لسبعة), وتطوّر(أنطوان  دوّانيل) قرين (فرانسوا تروفو) في الأربعمائة ضربة), و(الحبّ في سنّ العشرين), و(قبلات مسروقة).
(باردو), وثورة الموجة الجديدة

يكتشف (جاك ريفيت) في (باريس التي تخصّه) متعاونين بلزاكييّن, وينتهي (إيريك رومير) من”حكاياته الأخلاقية”, ومنها(ليلتي عند مودّ) الأكثر شهرةً, ويكتشف (جاك دومي), و(ميشيل لوغران) مع (مظلات شيربورغ) نوعاً جديداً : لا هو كوميديا موسيقية, ولا هو أوبرا, فقط, فيلم, (غنائيّ), وجيلٌ جديد من الممثلين يمثلون تلك الأفلام, حيث نتجرأ بكلّ شئ : كاترين دونوف, وأختها, فرانسواز دورلياك, جان مورو, آنا كارينا, برناديت لافون, وبالتأكيد, جان بول بولموندو, الذي يذهب من (على آخر نفس) إلى (بيّيرو المجنون)  لـ(غودار), مروراً بـ(رجل ريّو) لمخرجه (فيليب دو بروكا), ويغيّر صورة الممثل التقليديّ الشاب .
كانت العشرية التي تبعتها أقل مغامرةً, لقد أصبح الممثلون الشعبيون في الأربعينيّات, وحتى الخمسينيّات من أعمارهم, فيليب نواريه, ميشيل بيكولي, إيف مونتان, يصور الثلاثة مع محبوبة الفرنسيين : رومي شنايدر, الأول في (بنادق عتيقة) لـ(روبير إنريكو), والآخران بقيادة (كلود سوتيه) في فيلم (أشياء الحياة), و(سيزار, و روزالي) .
وأصبح (سوتيه) شاعر فرنسا, حيث يختبئ القلق تحت تقليد من العيار الجيد, رائعٌُ, كلّ ذلك رائعٌ تماماً .
من احتج , دفع الثمن غالياً, انتحر(باتريك وايير), وسنوات فيما بعد, مات (جان أوستاش), بعد أن أخرج  فيلماً فظاً عن عدم الرضى, والتشاؤم : (الأمّ, والعاهرة), ومع ذلك, كشفت السبعينيّات عن ثنائيّ من النجوم : إيزابيل أدجاني, وجيرار ديبارديو, بدورها, كانت تظهر نادراً على الشاشات, ولكن, في كلّ مرة, يُعتبر ذلك حدثاً, من (حكاية آديل هوغو) إلى (الملكة مارغو), بينما امتلك (ديبارديو) شهية التمثيل, مع الوقت, شقيّ (راقصات الفالس) يمثل زولا(جيرمينال), وبالزاك(الكولونيل شابير), ماذا حدث ؟ خلالها ؟

الكثير من الأشياء, لقد توفيّ (جاك دومي), و(تروفو) أيضاً, بعد أن صور اثنين من أجمل أفلامه: (المرأة على الجانب الأخر), و( أحدٌّ جميل) مع (فاني), والتي يبدو بأنها جاءت من بلد لم يوجد بعد ـ بمقتضى تعبيرهاـ  أردان ـ جيلٌ من الذين يعشقون الجمال, عبقرياتٌ صغيرة من الصورة الجميلة, : منزل (ديفا) أصبح أيضاًَ أكثر شهرةً من فم (بياتريس دال), في 37.5 درجة صباحا)ً, لـ(جان جاك بينيكس), وقد وجد الشباب مثلاً أعلى  في شخص (لوك بيسون), بعد أن شاهدوا له (الأزرق الكبير) عشرات المرات, وأصبح (كريستيان كلافيّيه) لويّ دو فونيس لـ(جيرار أوري) مٌعاصر : جان ماري بواريه, مخرج (الزوار).
في ساعة جردات الحساب, ليس كلّ شيئ وردياً, ولكنّ السينما الفرنسية حاضرة, وأكثر من ذلك, تساعد على وجود السينمات الأخرى. 
لا(كعاب مُدبّبة) للإسباني (بيدرو ألمودوفار), ولا (أزرق, أبيض, وأحمر) للبولوني (كريستوف كيسلو فسكي) لم يكن لهما أن يريا النور, بدون نظام الدعم الحكومي, والذي ينتقده البعض, وتغار منه الكثير من الدول الأوروبية  .
ومن ثم, أيّ شريحة من المؤلفين, (آلان رينيه) صوّر فيلمه الأكثر تجديداً (ببذلة رسمية, بدون بذلة رسمية), و(أندريه تيشينه), وعلى الرغم من عمره, ينجح فيلمه الأكثر حريةً(أعشاب القصب المتوحشة), ومن ثم (جان بول رابينو) (الهوسار فوق السطح) مع (جولييت بينوشيه), و(برتران تافرنييه) مع فيلمه (l'Appât), و(كلود لولوش) مع فيمله (بؤساء القرن العشرين).
ولم يكن الشباب في حالة راحة : أرنو ديبليشان, لورانس فيريرا باربوسا, ماريون فيرنو, توني مارشال, باسكال فيران, ماتيو كاسوفيتس,.....هذه  السينما الفرنسية العجوز, المئوية عمراً, حيّةً, وتقرر دائماً, وأبداً, بأن تظلّ .
أرتافازد بيليشيان

من عامل تقنيّ, إلى شاعر سينمائيّ

بيير أربوس*

ترجمة : صلاح سرميني

وُلد (أرتافازد بيليشيان)عام 1938 في (لينيناكان), مدينةٌ أرمينيةٌ سوفيتية, تهدّم جزءٌ كبيرٌ منها خلال الهزّة الأرضية التي حدثت في عام 1988, ومنذ الاستقلال في عام 1991 سُميت Gumri .
كبر(بيليشيان) في(كيروفاكان), وفي البداية, تابع تكويناً تقنياً قاده إلى مهنة عامل في ورشة تصنيع من عام 1959 إلى 1963, ومن ثمّ رساماً صناعياً, قبل أن يصبح صانعاً تقنياً.
بدأت علاقة(بيليشيان) مع السينما ـ كما في أغلب الحالات ـ من خلال تجربته كمُشاهد للأفلام, سرعان ما بدأت تتأكد اهتماماته في النقاشات مع رفاقه المتفرجين, والتي كانت تدّل على التزام مُتفرّد في الإبداع السينمائيّ, وفي عام 1963إلتحق بمعهدVGIK (مدرسة السينما في موسكو)/ قسم الإخراج, تحت إشراف (ل.كريستي), حتى يتحقق من فرضيات كان الوحيد الذي يدافع عنها : 

ـ لقد انبثقت من أعماقي, ومن نظرتي عن العالم, وفيما بعد, استطعت كتابة نصوصّ حول (المونتاج التغريبيّ) الذي يشرح رؤيتي للسينما, كنتُ أعرف, بأنّ ما كنتُ أحسّه, لن أستطع التعبير عنه من خلال الكلمات, ولكن, عن طريق إحدى الوسائل, ومنها السينما, وسوف يلتقي بواحد من رفاق الدراسة (أندريه تاركوفسكي).
وخلال دراسته, أنجز(بيليشيان) فيلمه (دورية الجبل)عام1964, و(أرض الرجال) عام1966 .
وفي عام 1967, أيّ عاماً قبل حصوله على شهادة نهاية الدراسة, أخرج فيلمه (في البدء), وأهداه إلى الذكرى الخمسين لثورة أكتوبر.
ومع (الفصول) الذي أخرجه في عام 1972, بدأ يحظى بعد ذلك على الاعتراف, والأهمية خارج حدود الإتحاد السوفييتي, لأنه حتى عام 1985, تاريخ بيريسترويكا (ميخائيل غورباتشوف) ـ نادراً ما عبرت أفلام (بيليشيان) الحدود الجغرافية للمُشاركة في اللقاءات, والمهرجانات الدولية التي نُظمت في الخارج .
ولكن بعض المتفرجين المُدركين, ومن بينهم المخرج (جان لوك غودار), والناقد(سيرج داني) ساهموا يوماً بعد يوم بالكشف عن سينما (بيليشيان), سمحوا لها بأن تُعرض, وتحظى على إعجاب الغرب : 

“إنه سينمائيٌّ, حقيقيّ, غير قابل للتصنيف, ماعدا في نوعية إمكانية عمل كلّ شئ من التسجيليّ”, نوعيةٌ مسكينة, يتعلق ذلك في الحقيقة بعمل المونتاج, مثلما انتهيت من الاعتقاد, بأنه لم يعدّ يُنجز في الإتحاد السوفيتي منذ (دزيغا فيرتوف).
حول, مع, وضدّ المونتاج, تملكني فجأةً إحساساً مُمتعاً بأن أجد نفسي في مواجهة حلقةً مفقودةً من التاريخ الحقيقيّ للسينما .
(سيرج داني ـ ليبراسيون ـ 11 أغسطس 1983).
وفي مارس من عام 1992, خصصّ

Galerie Nationale du Jeu  de Paume في باريس أول عرض إستعاديّ لأعماله من خمسة أفلام: في البدء, نحنُ, الأهالي, الفصول, وعصرنا.
وفي تلك المناسبة, ظهرت في المجلات الفرنسية المُتخصّصة أهمّ المقالات, والدراسات عن أعمال السينمائيّ, واختياراته الجمالية.
وقد حصل في عام 2000 على جائزة الـSCAM(مؤسّسة مؤلفي الوسائط الإعلامية المُتعددة) للتلفزيون على عموم أعماله .
وهو اليوم يعيش, ويعمل في موسكو.
*أرمينيا الحالية, أو جمهورية أرمينيا, هي بلدٌ في آسيا الغربية, مُتموقعةٌ فيما وراء القوقاز, يحدّها شمالاً جيورجيا, وأذربيجان شرقاً, وإيران, ومنطقة الحكم الذاتي ناخيتشيفان”أذربيجان”جنوباً, وتركيا غرباً.
تتموقع جمهورية أرمينيا فوق مساحة 29.800 كم2, وعاصمتها (إيريفان).
جمهوريةٌ سابقة في الإتحاد السوفييتي, في عام 1991 أصبحت أرمينيا دولةً مستقلة, وانضمت في نفس العام إلى (مجموعة الدول المُستقلة CEI). 

من عام 1991 إلى 1994 نشب صراعٌ مسلحٌ بين أرمينيا, وأذربيجان حول ضمّ (صعيد كاراباخ) في (أذربيجان) إلى (أرمينيا), وبقيت العلاقات متوترة مابين البلدين, ولم تجد تلك القضية حلاً حتى اليوم .
___________________________

*بيّير أربوس: أستاذٌ جامعيّ في المدرسة العُليا للوسائل السمعية/البصرية. 
فيلموغرافيا (أرتافازد بيليشيّان)

ترجمة : صلاح سرميني

تتضمّن فيلموغرافيا “أرتافازد بيليشيّان” دزينةً من الأفلام, أنجز معظمها بمقاس 35 مللي, بين عام 1963 فترة دراسته في معهد VGIK , وعام 1993 .
وفي الإستعادات التي يُدعى إليها, يندر بأن يقبل “بيليشيان” عرض أفلامه التي سبقت “نحنُ”, وربما يعتبرها أعمالاً تدريبيةً مدرسيةً, لا تُرضي تطوّر قناعاته الجمالية . 

*دوريةُ الجبل Gornyj patrul ـ 1964  .
هذا الفيلم الذي أخرجه في معهد VGIK يقدم “أناساً ينضحون  بالتفاني, وإنكار الذات, ينظفون يومياً الخطّ الحديديّ لمرور القطارات في مضائق الجبال الأرمينية, يبدأ الفيلم, وينتهي بلقطات مُتشابهة تُظهر عمالاُ يتبعون ضوء مصابيحهم على خلفية سماء داكنة” .
“أرتافازد بيليشيان ـ سينمايّ ـ إيريفان ـ 1988”.
*الحصان الأبيض  Belyj konـ مقاس35 مللي , أبيض وأسود,  1965ـ إخراج مُشترك مع “ر. تسورتسومي” .
*أرض الرجال  Zemlja ljudejـ  1966  .
إنه تيمة الاكتشاف الدائم لجمال العالم, الذي ينجزه الإنسان في حياته, وعمله, متطوراً في إطار مدينة كبيرة, ظاهرةً خلال يوم من العناء.
يبدأ الفيلم, وينتهي بصورة تمثال (رودان) : المُفكر, يدور حول نفسه .
هذا التمثال الشهير, ومنذ وقت طويل, أصبح دلالةً للتعبير الثابت للفكر الإنسانيّ.
“أرتافازد بيليشيان ـ سينمايّ ـ إيريفان ـ 1988”. 

* في البدء   Nacalo ou Skisbـ مقاس35 مللي , أبيض وأسود ـ1. دقائق ـ 1967  .
يُهدي “بيليشيان” هذا الفيلم للذكرى الخمسين لثورة أكتوبر عام1917, ويجرّب معه فكرته التي لن تتوقف عن التطور في أفلامه اللاحقة, وبالتحديد, مونتاج لقطات أرشيفية موجودة مُسبقاً, بالتبادل بين الماضي, الحاضر, والمستقبل, والذي يُشكّل الخطّ الرئيسيّ للفيلم تجسيداً رمزياً يتخطى التاريخ الوحيد لروسيا, حيث نشاهد حركات ثورة شعبية, مسيرات, أشكالاً رمزية, وشعارية, تُحاذي لقطات إنفجارات, جثثاً, أو آلات في حالة حركة, مع هذا التدفق الإيقاعيّ الخاصّ جداً بجماليات المخرج .
“يتحددّ العنصر الرئيسي الأول للمونتاج بسلسلة من اللقطات: يدا لينين في حالة حركة, ظهور العنوان “في البدء”, وأناس يركضون خلال ثورة أكتوبر.
العنصر الثاني, هو الحلقة الأخيرة, وخلالها, يظهر مرةً أخرى عنوان “في البدء”, ونشاهد لقطات متعددة لأناس يركضون, ولكن, هذه المرة, اختيرت اللقطة من الوقائع المُعاصرة للصراع الاجتماعي في بلدان مختلفة من العالم, ومن هذين العنصرين الرئيسيين, نستخلص بأن كلّ التيمات, وحتى المُتباعدة الواحدة من الأخرى, تتواجد  في مواضع مختلفة متوافقة تكوينياً, وفي نفس الوقت, تُشكل واحداً نهائياً”.
* فعلك البطوليّ  أبديّIch podvig bessmerten    ـ 1968  .
*الحلم ـ Metschta ـ1968.
*نحنُ ـ Menk ـ مقاس 35 مللي, أبيض وأسود ـ 30 دقيقة ـ 1969.
مونتاجٌ متبادلٌ بين لقطات أرشيفية, ولقطات مُصوّرة خصيصاً للفيلم, تُشكل قصيدةً غنائيةً مضطربة, بإنسانية مؤثرة, حيث النظرات تتبع الوجوه, ويبدو الشعب الأرمينيّ يقاوم كلّ الجراحات, والامتحانات الحياتية, ويُذكر اليوميّ المُعاش برمزية المضمون : دراميّ مع دفن الضحايا, كوميديّ و تراجيديّ في الآن ذاته, عندما يختفي سائق المُضارب في دخان السيارة التي تسبقه, ومؤثرةً خلال مشهد اللقاءات, حيث يتبادل رجالٌ ونساءٌ القبلات, ويتعانقون فيما بينهم, حتى الشعور بالدوران, من خلال نظرة  وجه طفل, وجهٌ بسيط, وجهٌ متألم, حيث الإعادة تقدم رغبة عنيدة بالتقاسم, والاعتراف, والسلام الإنسانيّ .
“كيف يمكن نسيان هذا الشعب الأرمينيّ, وهوّ يذرف الدموع في الصور الأرشيفية للعودة  للوطن” من عام 1946 إلى عام 1950” : عودةٌ, عناقٌ, لقاءاتٌ, أجسادٌ مُبعدةٌ بالمشاعر, والمونتاج  في قلب تلك اللقطات, يدور مثل دوامة, دوخة, إغماءة ؟” .
“سيرج داني ـ ليبراسيون ـ  11 أغسطس 1983” .
*الأهالي ـ Obibateli ـ مقاس 35 مللي, أبيض وأسود ـ 10 دقيقة ـ 1970.
يبدو بأنّ الفيلم ينتظم حول تهديد كبير في أشكال من الإشاعة, تجسيدُ الفوضى من خلال تتابع قياميّ لقطعان الحيوانات الفزعة, وفيه, تبدو نظراتها نحو الكاميرا في بعض المرات بمثابة نداءات يائسة, ولكنّ السلبية في الهروب, يجد تضاده مع تحليق هادئ لمجموعات طيور هاربة من الأرض, ومن رجال يستعمرونها بضجيج البنادق .
الفيلم مبنيّ حول فكرة علاقة مليئة بالإنسانية مع الطبيعة, والعالم الحيوانيّ, إنها قضية الاعتداءات المُرتكبة من الإنسان ضدّ الطبيعة, والتهديد الذي يُشرّع تدمير الهارمونية الطبيعيّة .
*الفصول ـ Tarva Yeghanaknere ou Vremena god ـ مقاس 35 مللي, أبيض وأسود ـ 30 دقيقة ـ 1972.
“الفصول”, هو ـ ربما ـ واحدٌ من أجمل أفلام السينمائيّ “أرتافازد بيليشيان”, وهو على أيّ حال الذي يضمن له اليوم اعترافا عالمياً .
“الفصول”, قصيدةُ جميلةٌ جداً, وفيه استحضرت بحكمة كبيرة اللحظات الحاسمة للتاريخ الأرميني, منذ البدايات البُركانية, وحتى الفترة الصناعية, ولكن, أبعد من هذه الدلاليّة, حيث يمكن قراءة تاريخ هجرات الشعب الأرميني, هناك مشاهد مُدهشة, ولا يمكن نسيانها : السلبية البطيئة, والخطرة لنقل الحيوانات في الجبال, لأجساد في حالة انعدام الجاذبية, وكأنها عابرة بشكل لانهائيّ فوق الأراضي, أو فوق البحار, ومُحتقرةً كلّ المراسي, رؤية مقامرة, مطمئنة للحصاد, والكلأ, وذلك الإيقاع, وخاصةً, ذلك الإيقاع الذي يغذي الإحساس, والمشاعر بدون خطاب, وتعليق, ويجعل من كلّ امتحان شاهداً على إنسانية ملائمة, سامية, وجزيلة .
*عصرنا ـ Nach Vek ـ مقاس 35 مللي , أبيض وأسود ـ 50 دقيقة ـ 1982

“في عام 1990 قدم المخرج نسخةً من الفيلم بطول 30 دقيقة” .
دائماً تطوافٌ احتفاء بـ”عصرنا”, ودائماً ذلك الإحساس بتهديدّ مُبطّن, بإشاعة تعلن عن نفسها, ولكنها, لا تتجسد, عصرنا, لن ننساه, إنه عصر الفتوحات, والتطهيرات العرقية, عصر كلّ الأباطيل أيضاً : وفيه, سوف يجعل الرجال منه إثباتاُ على كلّ غطرستهم, سوف يكافحون ضدّ حتميات الطبيعة, وسوف يصنعون أسطورتهم بضربة تحولات, واتفاقات تخويفية, بجرأة, وعناد, لكي لا يتركوا أيّ شهادة, سوى بعض الصور التي تظهر من جديد, وبدون هوادة, عبث نزعاتهم الداخلية, والبدائية, والشمولية على الاستعمار, وإلإحتلالات.
“تأملٌ طويل عن فتوحات الفضاء, والحرائق التي لا طائل منها, ولن تؤدي إلى أيّ  وجهة .
حلم (إيكاريه) ـ شخصية ميثولوجية ـ محبوسة في كبسولة فضائية عن طريق الروس, والأمريكان, الوجه الشاحب من انعدام الجاذبية لرواد الفضاء المُسرّعة, الكارثة التي لن تنته من الحدوث..”.
“سيرج داني ـ ليبراسيون ـ 11 أغسطس 1983”.
* إله روسيا ـ Bog v Rossiiـ  تمّ إنجاز الفيلم بطلب من التلفزيون الألماني ـ 1984  .
*نسخة قصيرة من فيلم عصرنا ـ Nach Vek ـ مقاس 35 مللي, أبيض وأسود ـ 30 دقيقة ـ 1990.
Homo Sapiens* ـ عام 1987

لقد أعلن” بيليشيان” عن هذا الفيلم, ولم يُخرجه بعد, وفي حوار مع “فرانسوا نيني” في مجلة (كاييّه دو سينما) ـ دفاتر السينما ـ العدد 454 عام 1991, الصفحة 37”, يقول :

ـ سوف يتضمّن الفيلم  نَفَسَاً عائلياً”مع أفلامي السابقة”, لن يكون هناك كلام فيه, ولكنه, لن يشبه الأفلام الأخرى, يمكن القول : يحتاج تنفيذه لإمكانيات مختلفة عن تلك المُتوفرة في الإتحاد السوفييتي السابق, يتطلّب إنتاجاً مشتركاً, ومؤثرات خاصّة .
* نهاية Konec ou Vertch ـ مقاس 35 مللي, أبيض وأسود ـ 8 دقائق ـ 1992.
في القطار من موسكو إلى “إيريفان”, يصور “بيليشيان” بكاميرا على الكتف, رجالاً, ونساءً من أعمار, وإثنيّات مختلفة, وقد تمّ تنفيذ كلّ شئ خلال الرحلة, رحلةٌ بدون أفق, في هذا المكان الجماعيّ, مجتمعين على الرغم منهم, حيث كلّ وجه يشعشعُ في تأمله, واستغراقه, ويتحول إلى التجريد, حتى يظهر نفقٌ, ويعلن “نهايةً” للفيلم, نهاية مؤقتة, لأنّ الفيلم يتبعه “حياة Kiank “, ويبدو بأنه يُطيل التساؤل, ويقترحه”بيليشيان” كثُلاثية .
*حياة Kian1993.iznـ مقاس 35 مللي, ملون ـ 6.30دقيقة ـ 1993.
“وجه امرأة من الجانب, متوترٌ, مشوهٌ, مثل حالة المٌتعة الجنسية, وهكذا, في البداية, حركاتٌ متكررة منذ الأجداد, الطفل الذي وُلد في الحال ممجدٌ بحركة بطيئة, في لقطة مأخوذة من الأسفل نحو الأعلى, وتجريد المكان الذي يحيطه يستعيد أيقونةً دينيةً مثل بورتريه الأم, وطفلها .
“جاك كيرمابون”.
مشروع 

*المكان ـ ملون

هو أيضاً فيلمٌ حول الفصول, والعناصر الطبيعية, ريحٌ, ثلجٌ, مطرُ, صاعقةٌ, وغبار, التصوير في أرمينيا, خارجي, مع كاميرتيّن بسرعتيّن مختلفتين, واحدةٌ طبيعية, والأخرى مُسرّعة” .
*أعمالٌ أخرى:
*سيناريو فيلم” قصيدة الخريف” من إخراج “ م. فارتانوف” عام 1971 

*تعاون مع “ليف كوليدجانوف” في إخراج “دقيقة نجميّة” عام 1973

*أخرج “بيليشيان” المشاهد التسجيلية لفيلم “سيبيريا” لمخرجه “أندريه ميخالكوف كونشالوفسكي” عام 1978 .
المونتاج التضادّيّ (التغريبيّ)

أرتافازد بيليشيّان

ترجمة : صلاح سرميني

هناك واحدةٌ من الحتميّات الأولى للمخرج الروسيّ (إيزنشتيّن) نعرفها منذ زمن طويل : خلال المونتاج, عندما تواجهُ لقطةً ما لقطات أخرى, فإنها تُحدث معنىً, انطباعا, خلاصةً.
إنّ نظريات المونتاج التي ظهرت في العشرينيّات, تُركز كلّ اهتمامها حول العلاقة المُتبادلة للمشَاهد المُتجاورة, والتي سمّاها (إيزنشتيّن) : نقطة التقاء المونتاج, وسمّاها (فيرتوف) : فاصلة .
لقد كان ذلك خلال إنجازي لفيلم (نحنُ), عندما توصلتُ إلى قناعة, تتلخص بأنّ الفائدة التي أسعى إليها, متوجهةً إلى مكان آخر, وبأنّ الجوهر نفسه, واللكنة الأساسية للمونتاج, تتموقعُ بالنسبة لي, بطريقة أقلّ في تجميع المشاهد, عن إمكانية تفريقها, ليس في تجاورها, ولكن, في انفصالها, لقد بدا لي بوضوح, بأنّ ما يهمني قبل كلّ شئ, لم يكن تجميع عنصريّن مونتاجيّين, ولكن, بالأحرى, فصلهما عن بعضهما, وإدخال عنصراً ثالثاً بينهما, أو خامساً, أو حتى عاشراً .
في حضور لقطتيّن مهمّتين, حاملتيّن للمعنى, فإنني لا أُجهد نفسي في تقريبهما, ولا حتى بمجابهة الواحدة مع الأخرى, ولكن, بالأحرى, بخلق مسافة بينهما .
ليس عن طريق تجاور اللقطتيّن, ولكن, عن طريق تفاعليّتهما بوسيط لعدد من الحلقات, والتي تجعلني أعبّر عن الفكرة بطريقة أفضل .
وهكذا, يمتلك التعبير عن المعنى إمكانيةً أكثر قوةً, وأكثر عمقاً من اللصق المُباشر.
وتصبح التعبيريّة أكثر كثافةً, وتأخذ القدرة الإخبارية للفيلم أحجاماً رهيبة .
وهذه الطريقة في العمل, هي بالتحديد ما أُسميها بـ(المونتاج التضاديّ/التغريبيّ).
مارس 1971ـ يناير 1972

_____________________

مقطع من كتاب (سينمايّ), أُعيد نشره في مجلة Traffic العدد الثاني ـ يناير1992

ترجمة من الروسية إلى الفرنسية : باربارة بالمر ـ ستوتز.
ميخائيل كوباخيدزة

ترجمة : صلاح سرميني

وُلد عام 1939 في تبيليسي(جيورجيّا), يُعتبر (ميخائيل كوباخيدزة) سينمائياً مختلفاً, فقد تجاوز الستين عاماً من عمره, ولم يُخرج في مشواره السينمائيّ, إلاّ خمسة أفلام قصيرة.
منذ نهاية الخمسينيّات, التحق بالمدرسة الشهيرة VGIK , وخلال دراسته, أخرج ثلاثة أفلام قصيرة, وكان تلميذ ورشة المخرج (سيرغي غيراسيموف), ومع أول أفلامه القصيرة (حبٌّ شابّ), أعلن مباشرةً بصمته : صورةٌ بالأبيض والأسود, وسيناريو بدون حوار.
(ميخائيل كوباخيدزة) يُسجل أفلامه في عالم ضدّ التيار لتلك الفترة, مُفضلاً الشعر الشكليّ, على الواقعية السوفييتيّة التي كانت تُنجز وقتذاك على نطاق واسع.
ومن أجل ذلك, لفت انتباه صاعقة الرقابة السوفييتيّة التي جلدت أفلامه, واتهمتها في مرات عديدة بـ(الشكلانيّة).
بترحيب, تمّت مقارنتها مع أفلام (جاك تاتي), و(باستر كيتون), عالم(كوباخيدزة) هو”خليطُ مدهشُ من الطزاجة, الحنان, الأمل, والتعقل, تقطر من خلال هندسة للمكان أقلّ ملائمةً لميكانيكية القفشات بحصر المعنى, على إضفاء مسحة شعرية على العالم”(جاك ماندلبوم).
بعد إخراجه لفيلم (الموسيقيّون), تلقى (ميخائيل كوباخيدزة) منعاً عن ممارسة مهنته كمخرج  في الجمهورية السوفييتيّة. 

وعلى الرغم من اعتراضاته, فقد تحطم مشواره الفنيّ, وإنشرخ, وكان عليه الإتنظار أكثر من عشرين عاماً, قبل أن يُكتشف, ويُعترف به في المهرجانات الدولية منتصف التسعينيّات, وهو يعيش حالياً في فرنسا, حيث أخرج في عام 2002 فيلماً قصيراً بعنوان (على طريق), ويحضّر فيلماً روائياً طويلاً بعنوان (مثل سحابة) .
أفلاميّ ليست صمّاء ـ بكماء

ميخائيل كوباخيدزة

ترجمة : صلاح سرميني

عوالم أفلامي

لقد اخترت السينما, لأنني ـ ربما ـ كنتُ مهتماً باللاوعيّ الذي يتجسّد في أحلامي, وهي تتشابه كثيراً مع الأفلام التي أردتُ إخراجها.
لقد فتح اللاوعيّ عينايّ على ما يحدث في الحياة الواعية, وكلّ ما شاهدته في أحلامي, والرموز التي رافقتها, تحولت إلى صور, وعندما أعدتُ بناء أحلامي, فقد أعدتُ بناء تلك الصور, وهو السبب ـ ربما ـ في غياب الحوارات من أفلامي, وتفضيل إخراج أفلام صامتة.
(دفاتر أوروبا ـ العدد الثاني ـ 1977).
الأبيض والأسود, والتطورات التقنية

أعتقد,ُ بأنه كان من المُفترض أن تبدأ السينما بالألوان, وكان على (الأبيض, والأسود) الوصول لاحقاً, ويصبحا تجديداً .
إنّ تعبيراتهما أكثر عمقاً, وأكثر تجريديةً من الألوان.
تتجدد التقنيات بسرعة كبيرة, بحيث لا نمتلك الوقت أبداً لاستخدامها كقاعدة يمكن أن ننطلق من خلالها, وننجز قفزةً جديدةً, وانطلاقة أخرى.
وهذا يحدث بشكلّ سريع جداً.
في السينما, هذه القاعدة في حركة دائمة, بحيث يرتبط هذا الفنّ بتطور التقنيات, والحضارة .
(مجلة BREF العدد 19).
الصوت

لا يوجد حوارات في أفلامي, ولكنها ليست صمّاء/بكمّاء, السينما الصامتة, هي ناطقة بدون صوت.
ولا تتبنى أفلامي جماليات السينما الصامتة, إنها مُنجزةٌ فقط بطريقة لا تحتاج إلى كلمات, في كلّ الحالات, يجب أن تكون مُعلماً كبيراً للعمل مع الكلمات.
(مجلة La Berlue ـ العدد 19).
أردتُ أن أصل إلى لغة سهلة الاستيعاب, ومفهومة للجميع, يجب أن لا يمتلكنا الإحساس بأنّ الكلمات مُفتقدة, ولكن, اكتشاف موسيقى خاصّة بالصور, يجعلني أقترب من أشكال جامعة, مثل فنّ الباليه.
(ليبراسيون ـ 3 يوليو ـ 1996).
جيرار كيراسكيّ

يتغلّب على النسيان بصورٍ أبعد من الرؤية البصرية،

ويستعيدُ ذكرياته بتتابعاتٍ خُماسيّة

صلاح سرميني

امتلكت الفنون التخطيطيّة اليابانية تأثيراتٍ كبيرة على الفنانين في أوروبا، وفيما بعد، تبنى الرسّامون اليابانيون طريقة رسم زملائهم الأوروبيين .
ولا يمكن أن تُفهم العلاقأيضاً.دلة بينهم بطريقةٍ عمودية بمقتضى السؤال : “مَن يؤثر بمَن؟”، ولكن، بطريقةٍ أفقيةٍ أيضاً.
لقد افترض “غوته” عالميّة الأدب، حيث تجلب الشعوب المختلفة إنتاجاتها إلى السوق العالمية، وتتبادلها كبضائع، وهكذا يتخلّق الأدبّ, والفنّ العالمييّن  .
وقد تأكّدت حركة “الموجة الجديدة” للرسومات اليابانية من خلال أعمال أربعةٍ من الرسامين الكبار للمناظر الطبيعية من فترة  Meiji( 1868ـ1912)، واشتهرت بانبهارها الواضحٍ بالغرب .
“كوباياشي كيّوشيكا” (1847-1915) هو الأكثر قدماً منهم، والأكثر إنتاجاً، ويبدو بأنه لم يتابع أبداً تدريباً كلاسيكياً على يدّ معلمٍ سابق، ولكنه حصل على نصائح من الرسام الإنكليزيّ “شارل ويرغمان”، وعلى عكس عادات تلك الفترة، كان يخطّط مناظره الطبيعية في الهواء الطلق على كراساتٍ صغيرة . 

تمّ الاحتفاظ باثنتين منهما، رسومات, ومائيات أنجزها “كيوشيكا” فيما بعد, تُذكّر بدون لبس بالسلسلة الأخيرة من رسومات سابقه الأشهر “أوروغاوا هيروشيجي” (1797-1858) .
تُظهر المناظر الطبيعية الأولى الأفقية لـ”كيوشيكا” انقطاعا حقيقياً عن التقاليد اليابانية للرسومات، كما مهدت التخطيطات المائية لتلميذه “Inoue Yasuji” (1864ـ1889)لأعمال الفنانين الكبار “كاواس هاسويّ”، و”هيروشي يوشيدا” .
وقد تطورت بشكلٍ كبير الرسومات التي تُظهر المناظر الطبيعية، الورود والعصافير، وبشكلٍ خاصّ “الجمال” فترة Meiji( 1868ـ1912)، حتى بداية فترة Taishô  (1912ـ1926).
نسيان.. أبعد من الرؤية(غفلة)

أزيز طائرةٍ عابرة، زقزقةُ عصافيرٍ في غابة، وجهُ طفلٍ، سمكةٌ تتهادى في مياه نهرٍ، صمت....
يتراقصُ ذيل سمكةٍ تخترق بهدوءٍ, وبطءٍ المياه الصافية، يتمازج مع الصورة ذراعٌ مُسترخية، أوراق شجرٍ يتسارع ظهورها فوق صورٍ متدّفقة، موسيقى....
وجهٌ أنثويٌّ لفتاةٍ غافيّة، تُزينه خطوط أوراق شجر، سنابل، وأعشابٌ مائية، رسوماتٌ متكررّة فوق صفحة الصورة السينمائية، وسماءٌ غائمة تكشفها حركة كاميرا مُتباطئة، يتراقص ذيل السمكة، كما الخطوط النباتية، زقزقة العصافير في غابة تمنح الصمت شدواً, وعذوبة، تتسارع الخطوط رقصاً، صورة, تلحقها أخرى، يستقرّ الوجه الأنثويّ في إيقاعٍ أبديّ..
أكثر من سمكةٍ ملونة، تلاحقها موسيقى فرحة، يتوافق إيقاعها وتدّفق الحروف النباتية فوق الصور المُتلاحقة. 

خصلات شعر المرأة المُسترخيّة، همهمة كلماتٍ يابانية غير مفهومة بين رجلٍ, وامرأة .  

عودةٌ إلى البداية، ضفة نهر، وحركة كاميرا من الأعلى إلى الأسفل، من قمة الأشجار حتى الأرض المُعشوّشبة.
وبمشاهدة “نسيان، أبعد من الرؤية”(غفلة) لمخرجه الفرنسيّ “جيرار كيراسكي” لن يغيب عن الذاكرة الرسومات اليابانية، مثل : 

“ضفدعةٌ في مستنقعٍ فجراً”, و”أعشابٌ, وعصفور”/كوغييّو، “زهرة سوسنٍ, وضفدعة”/سيتي، “زهرة سوسن”/هاسويّ، “شيناغاوا في الليل”/رايزان، “حَمَامٌ في بداية الصيف”/إيتّوو، “أعواد القصب”/سينغايّ، “سمكة”/هيروشيجي هيتشو، “سمكةٌ طائرة”/هيروشيجي غا، “عصفورٌ, وعريشة”/ريّوسين هيتشو، “طائر القُنزعة فوق شجرة الصفصاف، وعصافيرٌ صغيرة تحتمي في شجرة صنوبر”/كانو تسونينوبو،..
(نسيان,... أبعد من الرؤية)/(غفلة), فيلمٌ/قصيدةٌ سينمائيةٌ، واحتفالية رقيقةٌ بالطبيعة، بموسيقاها الكونيّة، بالصمت، والسكون، ينتقل من الواقع إلى طبيعةٍ مُتخيّلة، حيث تتهادى فوق الشاشة صورٌ حُلميّةٌ, مُتوهمّة، وتعود بذاكرتها البصرية إلى الماضيّ، تستوحي مفرداتها من الرسومات, والتخطيطات اليابانية،.. وبالتدريج، يتشابك الحلم مع سحر الصور المُتحرّكة، فتتوالى لوحاتٌ تشكيليّة لتخلق وهم الحركة، تستعين بموسيقى تنطلق خجولةً أمام كمٍّ من الصور المُتألقة جمالاً, ورونقاً، لا نشعر بتتابعها المُذهل، بل نسترخي معها، ونستغرق في حالةٍ تأمليةٍ, وجدانية، ..وما تكاد اللقطات ترتاح قليلاً، حتى تعود إلى زخمها المُتدّفق، وموسيقى تُرافقها بحنانٍ، وهمهمة حواراتٍ باليابانية، تُذكرنا بإستيحاءات المخرج، الذي يعود بنا إلى الطبيعة مرةً أخرى، يُوقظنا بالأحرى من غفوةٍ قصيرة، ليُنهي حلمه، ويُعيدنا إلى الواقع، صالة العرض، وجمهورٍ ساكن . 

مُذكرا(ت)

ظلال طفلٍ, وأمّه، ورودٌ, ونباتات، موسيقى, تُرافقها لغةٌ طقوسية، ذراعٌ, وأصابع كفٍ تهيمن على زوايا الصورة، يتناوب ظهورها مع الورود، الأم، وطفلها.
رياحٌ، سماءٌ، تدفق مياهٍ في نهر، عينٌ، أوراق شجر، ابتهالات بعيدة، غناءٌ طقوسيّ، وموسيقى.
يكشف (مُذكرا”ت”) عن عملٍ مونتاجيٍّ خارق، وكأنّ “صائغ مجوهرات” قد رصّع إطاراته، وسرعة تدفق الصور تُوهم العين بالحركة، فتبقى ملامح الصورة “الماضية”  مع “الحاضرة”، ثم “القادمة”، فتختلط الصور المُتلاحقة، وتنطبعُ في ذهن المتفرج صورةً جديدةً، وإحساساً مختلفاً.
ولإمكانية الولوج في الفيلم، الاستمتاع به، التنزّه بين صوره المُتدّفقة بتسارعٍ لا طاقة للعين على تحمّله -إلاّ بالتدريب الشاق-، وممارسة فعل المٌشاهدة “المُغايّرة”، فإنّه يمكن الاتكاء على ما يُوحي إليه العنوان (مُذكرا”ت”) كمدخلٍ يشير إلى “ازدواجية المُفرد, والجمع”، وفي الفيلم يتجّسد البحث السينمائيّ/التشكيليّ، مُترافقاً مع المُذكرات “الشخصية” و”الجماعية” .  

إنه يتبع العمل الذي بدأه “جيرار كيراسكي” عام1996 مع التركيب السمعيّ/البصريّ “خُماسيّ”، ونجد فيه إيثاراً لصورٍ، حيث الطبيعة, والشخصيات هي على السواء مراجع لتاريخ الفنّ (الرسم بشكلٍ خاصّ)، تاريخنا المشترك (أساطير، ديانات، آداب، سينما)، والتاريخ الشخصيّ .
يحتلنا تشابك الصور، والذبذبات المُضيئة، فتخرج/أو تستخرج من شبكية العين و”ذاكرتنا” عالماً في طريقه للتحقق.
تتابعات...صورٌ فوتوغرافية

كلّ مجموعةٍ من ال(تتابعات) بمقاس (227*124سم) مكوّنة من (60) صورةً فوتوغرافية (18*24سم)، تنظيم الصور المحاطة بأشرطةٍ سوداء، تكرار الصور-الموتيفات-, ومقاسات اللوحة بكاملها, تُعيدنا إلى الفنّ الجداريّ : الفريسك، الموازييك، السيراميك، السجاد .
أشياء تدلّ على الجدار، وبالآن ذاته، الأرض، المجال الأفقيّ.
إشاراتٌ مزدوجة بين الأفقيّة, والعموديّة، إشارات عبورٍ بين الأفقيّ, والعموديّ، بين حياةٍ, وموت، أو موتٍ, وحياة.
تُذكرنا الـ”تتابعات” مباشرةً بالزخارف الزجاجية، وبالتوازي، يظهر معنى آخر، منظومة القطع الموضوعة بالكاد على الأرض, تُذكرنا بـالباب, أكثر من النافذة، والعبور، لا للضوء، ولكن للجسد.
مقاس كلّ قطعة، وتنظيم الصور الفوتوغرافية في خطوط, تُذكرنا أيضاً بالصفحة، بالكتابة.
لعبة المرور من الحالة العموديّة إلى الأفقيّة، و/أو بالعكس، التذكير بالصفحة، الكتابة، والجسد، الكثير من الإشارات المُضاعفة من خلال محتوى الصور الفوتوغرافية، والتي تدمجها في دلالية تعبر, وتجمع مرجعياتٍ ثقافية عديدة .
تدعونا هذه القطع للخروج من مرجعياتنا القريبة منا، للتوجّه نحو قراءاتٍ أخرى، وتوسيع رؤيتنا، وتلقي هذه الصور، التجسيدات، الدلالات، ليس فقط في قصةٍ واحدة، ولكن في قصصٍ متعددة .
قصص متداخلة تشغل تفكيرنا، وتغوص فينا.
الـ”تتابعات”,هي تجميع صور للتصّفح، للاستثمار، والقراءة مابين الصور، والخطوط، والإشارات .
قصص, وصور تدعونا إلى ترحالٍ ثقافيّ,ٍ وبصريّ، ترمز إليها السجادة, التي تُذكرنا أيضاً بالتكرار, وتنظيم الصور/الموتيفات.
السجادة على الأرض، أو فوق الجدار، تنقل الأجساد الحالمة، -السجادة الطائرة-، أو الميتة - بتغليفها- لتنقلها- لتمررها- نحو حالةٍ أخرى.
_________________________________
*جيرار كيراسكيّ: من مواليد عام 1956 في “برينول”/فرنسا، يعيش ويعمل في “باريس”، يُدرّس في “المدرسة العُليا للفنّ, والتصميم” لمدينة “رينز”.
أعماله:
 R.A.D.I.O: تركيبٌ سمعيٌّ/بصريّ-1977

جدار حجرة : تركيبٌ سمعيٌّ/بصريّ-1978 

صورةٌ متعددة 1/2/3 : تركيباتٌ سمعيّةٌ/بصريّة-1979

فيلمٌ من أجل جهازيّ عرض : تركيبٌ سمعيٌّ/بصريّ-1981 

PENTASCOPE: تركيبٌ سمعيٌّ/بصريّ-1982

VIDEO MIX : فيديو- 1983

فيديوسكوب: تركيبٌ سمعيٌّ/بصريّ-1983

مبارزة : تركيبٌ سمعيٌّ/بصريّ-1984 

فيديو جوال : تركيبٌ سمعيٌّ/بصريّ-1984 

مسيرة صورة : تركيبٌ سمعيٌّ/بصريّ-1984 
________________________________________

الاختفاء: فيديو- 1986

الظهور: فيديو- 1986

لقطةٌ/مكان: فيديو- 1987

4 X1: تركيبٌ سمعيٌّ/بصريّ-1987 

5 X5 : تركيبُ سمعيٌّ/بصريّ-1987 

A.PART: فيديو- 1992

C.PART: فيديوـ1993

D.PART:  فيديو- 1993

E.PART: فيديو- 1993

حتى.. : تركيبٌ سمعيٌّ/بصريّ-1994 

خماسيّ : تركيبٌ سمعيٌّ/بصريّ- 1995

ميشيل · ج : شريط فيديو-1996

تتابعات: صورٌ فوتوغرافية-1997/1998 

مذكرا"ت": فيديو، 17 دقيقة - ألوان - صوت -1999

“نسيان، أو أبعد من الرؤية"/غفلة: فيديو-12 دقيقة - ألوان - صوت - 2000

جدار حجرة (نسخة جديدة)  : تركيبٌ سمعيٌّ/بصريّ - 2000

تجارب,
ورؤى

الفيلم القصير

حسن بلاسم

في كلّ ليلة, تُنهي قناةٌ تلفزيونيةٌ بثّها في البلد الذي أشكّ بأنني سوف أموت فيه، برامجها بمجموعة من الأفلام القصيرة جداً (نخبوية), مع أنّ قناة ( tv2) هي محطةٌ تجاريةٌ، وأخيراً, بقصيدة لشاعر من شعراء المجر الكبار, البلد الذي لن أموت فيه مُطلقاً .
وما دامت الكلمة مُصرّة على إعلان وقاحتها/عذريتها، بكلّ هذه الحدّة في جسّد القصيدة, كان على الصورة في الفيلم القصير, والذي شيّد خارطة استقلاله عن الفيلم الروائي من خلال طاقته الشعرية المُتفردة، إضافة إلى الأسباب البديهية / التقنية في الاستقلال, أن تحفر لها في متن القصيدة المرئية/الفيلم القصير فضاءً رحباً, وبدقة, إذّ, بمجرد وعيّ صانع الفيلم بورطة الزمن، سرعان ما تتمكن منه أخلاق الصورة فيما يخصّ التكثيف, والاختزال, أما فيما يتعلق بكيمياء اللقطة, فهو من نصيب موسيقى الصورة التي تشتدّ, وتضمحل مع قوة الإمساك بالوتر السريّ في مبدأ التوازن السمعيّ – البصريّ, والذي تحقق الصورة من خلاله نصراً آنياً (طبيعة السينما المُضارعة- السرد لحظة التلقي), من الممكن أن يمتدّ كما لعنة القصيدة الجيدة في إيقاظ ما تودّ, ومالا تودّ جثة حبيبنا المتلقي العزيز, في حين أن زمن الفيلم الروائي يمكنه العبور, واصطياد الدهشة من خلال الترهل الذي سيحلّ بالمُشاهد على الرغم منه، فهذا الشكل من الاسترخاء المُتعمّد, والذي تحفزه الصور المُتدفقة من الشاشة طيلة ساعة, أو ساعتين، بإمكانها خلق حالة من الإرباك, والتوتر في ذاكرة المشاهد, والتي لن تكفّ طوال تواجدها في الصالة, أو أمام الشاشة في البيت(مع الفارق الكبير علمياً, وشعرياً) عن استحضار ما في خزينها, أو حتى توهمه لممارسة الانفعال بشكل تطهيريّ, كلاسيكيّ, باستثناء الأفلام المُرعبة(برغمان, فلليني, غودار, أكيرو كيروساوا, بازوليني, أوليفر ستون, والأندر غراوند, ..الخ ), أما بالنسبة للفيلم القصير, فهو نقيض ذلك الترهل, فالقصيدة الجيدة, ما هي إلاّ عملية نسف مباغت لكلّ أشكال الزمن, والأروع, زمن التلقي المفتوح, ابتكار زمن بحاجة لملامسة الكارثة, فمذاقُ الكارثة لا يقلُّ لزوجة عن زمن الكوابيس المائعة في السرير/الحلم، كما هو معروف, أو كما بالإمكان أن تكون, ومن هكذا متانة هشّة أخذ الفيلم القصير على عاتقه البحث عن ولادة مُثمرة أثناء فترة حمله القصير, ومخاضه, في ذلك, يستند إلى ما يمكن تمزيقه مما للسينما من أوعية, وقوانين تسعى للمُصالحة مع المتلقي لأغراض وقحة نفعية, ولا أقصد الرهاب الذي أصاب البعض من متوهمي الحداثات تجاه اللغة (المرئيّ- المكتوب) لسدّ الطريق أمام قصتنا الحزينة/جمهورنا الأليف ..!!

" تلبثي أيتها اللحظة, فأنت رائعة الجمال " يقول فاوست - غوته -  ما يطمح له الكائن المكرّر في شوقه المؤلم للتنفس بعيداً عن مصيدة الزوال,  كما فيلم البارحة في تلفاز الهنغار, بدقيقتيّن, وخمس ثوان, يُحيّي لنا (أتيللا ) المخرج سطر (فاوست) المرعب بأرجوحة حبّ أخرى, من خلال فيلم رسوم متحركة, وكلّ ما يحصل، أن الطفل الفتي العاري تماماً على قمة جبل, وفي يده اليُمنى شعلة متقدّة, ثم يهبط, وأثناء هرولته التي تبدأ بالنقصان, والموت, وكذلك الشعلة, وملامح جسده، كلّ ما يمكنه أن يشيخ, ويذبل, وأنت تهرول وحيداً في تلال عارية, وجرداء مثلك, وهذه الشعلة - الحياة كم بدت خلاّبة, وهي تنتهي إلى عود ثقاب, والذي يحاول الفتى, الذي صار هو الآخر عود ثقاب, وعجوز, لو أنه يحميها بكفه من الريح في هذا العراء الشاسع, لئلا ينطفئ, ينطفئ العود, والعجوز, وآخر صورة في الفيلم, كلّ ما يتوجب عليك إذا ما سنحت الفرصة لقراءة هذا الفيلم, أن تقرأ (فاوست) من جديد, وتغضب على شرط .
ما الذي يمكن أن تحتويه اللقطة من علامات للإجابة على هكذا حقائق مرّة، أو على الأقل لتقديم كلمة عزاء لا معنى لها, سوى بشاعتها, وكل ذلك في دقيقة, أو ثلاثين, وهي المساحة الشرعية للفيلم القصير الذي أعني, من البديهي أنّ اللغة السينمائية تملك نظاماً من العلامات التي تقوم بدور المُعادل, والمُكافئ المادي للأشياء, والمظاهر, والمفاهيم التي تعبر عنها, والميزة الأساسية لهذه المنظومات الإشارية, تكمن في طاقتها على القيام بوظيفة الاستعاضة, أو الاستبدال, على حدّ تعبير( يوري لوتمان ), وهاهو الفيلم القصير يخسر روحه عن طريق مصيدة الإيقاع, إذّ ما اكتظ بالحوار على سبيل المثال, إذّ أنّ ضخّ أكبر قدر ممكن من العلامات, أو تجنيدها لصالح لون مراد تثبيته داخل هذه القصيدة المرئية، سيُصاب قطعاً بالخلل, إذا ما اتكأت هذه العلامات على حجارة الحوار, إذّ أن الصمت هو لعبة الإرواء في كلّ قصيدة حقيقية, ومن دون الغرق في شرك الإشارة ( الحوارية - المنطوقة), ومثلما نُعوّل على البنية الزمنية في الخطاب الشعريّ, يطمح الفيلم القصير لتعلّم هذا الدرس, أو تبادله مع المكتوب .
الأمر بحاجة إلى ثقة عالية بعدسة الكاميرا.
والاستفادة من ضربات فرشاة - كوخ -

والإخلاص في مشروع التفحم.
عن الفيلم القصير, لست بمعلّم, بل أحاول أن أفكر بالنصّ المرئيّ.
يبقى القول, بأنّ( أيزنشتاين) هو من أوائل الشعراء السينمائيين الذين عملوا على دعم الصورة بالطاقات الشعرية.
وأنّ اللقطة الكبيرة, هي من أشهر الحروف في جمل الأفلام القصيرة.
وأنّ المونتاج بالنسبة للنصّ المرئيّ القصير هذا, هو بمثابة لوثة الطفولة التي يُحركها الشاعر بإيقاع صوته، ولما يصرّ على تمزيقنا أثناء قراءتنا الخجولة له...!!

بعد قليل, سيُعرض فيلم من دقيقة ونصف حول القرديّة في رقصات الشعوب, أشكّ في أنني سوف أموت في هذا البلد.
_______________________________

*بعض المقاطع مأخوذة من مقالة لي بعنوان (نافذة بانتظار شاعر) المنشورة في جريدة الاتحاد(السليمانية). 

شجرة تحت الطبع, والتحميض
لقطاتٌ موجزةٌ من حرب المرئيّ, والمكتوب

 من زاوية عين السمكة

حسن بلاسم
  أكشن: 

 - تدريب - 

 (لا تتنازل عن الفكر 

لا تستند على : 

دائماً كان الأمر على هذا الشكل 

 وسيكون كذلك دائماً 

هناك حيث لن تنحني 

سوف توجد 

 أنت نحن 

أنت التاريخ ) - ريتسوس- 

  

عداوةٌ كلاسيكية

 فيما مضى, كنا نقول : أنّ (ماريا) المُتمددّة فوق سريرها في مدينة سيدني، وهي تقرأ كلمة شجرة في رواية لـ(دويستوفسكي), هي ليست الشجرة التي ستقرئها (فاطمة) في البصرة، مع أنّ الرواية نفسها, والسطر, والنقطة، لأنّ (ماريا) سوف تحاول, أو من دون أن تشعر, أن تتخيلها, أو تشتهيها وُفق ما تمكنت من الحصول عليه, والاحتفاظ به من أشجار في خانات ذاكرتها, تبعاً للأماكن التي عاشت حياتها فيها، وكذلك هو الحال بالنسبة لـ(فاطمة) البصرة، أما السينمائي الذي سوف يتورط بنقل رواية (دويستوفسكي) هذه، فإنه سيفرض الشجرة على كلّ من (فاطمة) و(ماريا)، وهنّ الآن يشاهدن في الشاشة صنف الشجرة, واسمها, ولونها, والتي اختارها صانع الفيلم حسب الأماكن التي اقترحت مخيلته عليه أوضاعها, وحتى, وإن أراد الالتزام بالأماكن, أو اسم الشجرة التي أحبها الروائي، فإنّ السينمائي سيغضب عليه في كلّ الحالات، إننا نُعيب عليه خيانته لذلك النظام الحلميّ الذي كنا نُعوّل عليه بين المكتوب, والمُتلقي، فشجرة (دويستوفسكي) كانت أخرى بالنسبة لـ(ماريا), وثانية لـ(فاطمة), ورابعة, وخامسة, بالنسبة لـ(حوراء), و(ديانا) (لا يُعوّل كاتب المقال على المرأة بشيء, لهذا يستشهد بأسمائهنّ)، من هكذا هواجس, بدأ المكتوب حربه على المرئيات, وأخذ يتسلّح بكلّ مناسبة, ونقد, للتنظير لهذه العداوة (الإيجابية), ومن مختلف الزوايا, والاتجاهات، والطروحات, والأمثلة كثيرة، منها على سبيل المثال, ما كان يدّعي, ويتباهى, بأنّ الرواية الجيدة, ﻻ يمكن لها أن تكون فيلماً ناجحاً، وأنّ قدر السينما, إذّا ما أحبت الاقتراب، أن تعالج الروايات البسيطة, و حتى التافهة، ولم نتوانى عن إشهار كلّ دليل, وبرهان في وجه السينما, وتعجيزها بأعمال فنية عملاقة لـ ( جويس - بروست - فوكنر), مع أن هذا الإدّعاء - فيه شيء من الصواب - بدأ يخفت تدريجياً مع تحول فنون المكتوب, ورغبتها في تجريب تقنيات السينما نفسها / آليات السرد، وبدا السينمائيّون أكثر متانةً, وثقةً, وهم يعمّقون, ويتفاخرون بلذة آلية نصوصهم المرئية الجديدة، أما اليوم, فقد صار بإمكاننا أن نحاجج المكتوب بشتى السبل، كأن نقول للروائية الجميلة( إيزابيل الليندي) : 

ـ إيزابيل ...تعرفين أن الممثلة (ميريل ستريب) في (بيت الأرواح)، الفيلم المأخوذ عن روايتك الشهيرة بنفس الاسم، استطاعت أن تُعيد خلق الكثير من سطور حكايتك, بأدائها الملائكيّ الطاهر، وأن تجعل من السطور الطويلة التي تصفين فيها الشخصية, زوائد دودّية عن الحاجة,... مع الاعتذار ... كنا نخوض حروباً جماليةً للدفاع عن الجنين, وشرعيته, وكأيّ خلق وليد, وفريسة, سنشهد انقضاض غرائز الإنسان المُدهشة في الاستحواذ على هذا الخطاب الإبداعي (لا نقصد السينما فحسب, والتلفزيون), وتطويعه لكلّ الوظائف النفعية, والمرضية للهيمنة, وخروج الخطاب المرئيّ من سحره الأول, إلى سحره الأخير, الذي سيجلب سذاجة الأول البريئة, وشحنها بعفوية مُلفقة, وبتقنية خرافية, إن أُمكن تسميتها. 

مفاوضات السلام

 “الايدولوجيا في الواقع نتاج مخيلة عصر ما، السينما نتاج مخيلة مجتمع” ـ رولان بارت ـ

مع ( بارت ), أحد أهم عشاق السينما, والمهووسين بها, (إلى درجة أنه يُحيل بعض الأفعال في مشاهد شابلن إلى الميثولوجيا, أو يستنطق علم الإشارات في كتاباته حول السينما - أغلب كتابات بارت عن السينما ذات طابع شعريّ) يمكننا أن نتلمس المديّات التي أخذت تنضج علاقاتنا فيها بنصوص الشاشة, ومراجعة الحسابات، مع أن الحاجة لمراقبة العالم (الصورة المرئية المُتحركة بالتحديد) هي حاجةٌ إنسانيةٌ, وجماليةٌ في نفس الوقت، أما دّفة الشكوك في تتبع مسار هذا الوليد - صار الآن إلكترونيّاً - أيّ بعمر صبي، والذي انتقل من طور سحر الصور المُتحركة المُفرّغ من كلّ معنى, إلى مرحلة المُشاكس المُحرج لبقية دروب الخلاص التي عبدتها الفنون الأخرى (كم درب يلزمنا ... ؟ ) إلى مرحلة المُنافس الشرعي، حتى أن التشهير بالشاشة, بدأ يتخذ طابع الجدية بدل الاستسهال, وركن السينما إلى ثقافة الترفيه(البعض ما زال يفضل هذه النظرة) في ( مقاومة السينما) كمثال، يلزمنا (بارت) أيضاً أن نضع كلمةً ثالثةً, ﻻ لحسم الحوار, بل لمُساندة تعميقه، بدل الفرجة التي كان يقترفها عزيزنا المُشاهد في (صالة الوليد)، فـ (بارت) من زاوية مضادّة, ﻻ يتردّد في القول : - الفيلم شريطٌ ثرثار، التوكيد استحالة التشظي، استحالة الهايكو، وهذا شكلٌ جديدٌ من طرائق التفكير الجديدة, والتي تحاول أن تُعيننا على شكّ آخر، ﻻ ذلك الذي يسلب حقوق الجمال(محاولة تسطيح الشاشة)، بالمناسبة، نحن نتحدثُ عن بارت - كمحاولة غير وافية لإيجاز الدروب التي شقتها مدارس سينمائية مهمّة/الواقعية الإيطالية، أو سينمائيّون نبلاء/غودار، وانتقال عدد ﻻ بأس به من الروائيين, والشعراء للتعبير بالنثر السينمائيّ/ آلان روب غرييه، ومحاولة العديد منهم ولوج عالم الكتابة السينمائية/ماركيز، فوينتس( الأخيرين فشلا)، إلى جانب المحاولات المُستمرّة لاستحواذ المكتوب على منجزات السينما الجمالية، أو اعتبارها مصدراً خصباً للإلهام, والتجريب .
أمبرتو إيكو

يمكنني أن أوجز الحركة في اللقطة الثالثة, والتي أودّ أن أشير بها إلى الميناء الذي رست به سفن المنافسة, أو (الحديث عن حرب بين المرئيّ, والمكتوب, أمرٌ تجاوزته الأحداث), مع أن (إيكو) يشير في قوله هذا إلى مواجهة أوسع, تتضمن أوعيةً مرئيةً مختلفة/ سينما - تلفزيون - حاسوب - إعلانات ضوئية، بل إنه يطالب بـ (تحليل التكامل القائم بين الاثنين), وهو ( يرفض الموقف المانويّ لأشباه المثقفين الذين يمثل المكتوب بالنسبة لهم الخير, وتمثل الصورة الشر), وهذا ما أودُّ أن أؤكد عليه في اللقطة الثالثة فقط، من آراء – إيكو, لكن ... 

  

قطع

( لكنّ المُتابع لكتابات السيد - إيكو - على صعيد المُنجز النقديّ, والتنظيريّ فيما يخصّ{ الأدوات, والبضائع, والكتاب الإلكتروني, والمكياج, والإعلانات, والصحف} يمكنه العثور بسهولة - على شرط أن تتخلى عن رعب اسمه الوردة على متفائل معرفيّ عصريّ, وبذريعة المُواكبة, والورع أمام الصراعات, كما يحدث في كلّ مرة, وهي تغلف بالمزيد من قوانين الاستسلام المُقنع, بدعوى حلّ الإنسان, ... في حين أنّ النصر برمته يكمن في ديمومة اللعب, والرفض، كم أخبرتنا الشياطين, والسماء من قبل، لهذا, لا يمكنني أن أقدم السيد - إيكو - كمثال نموذجيّ لإعلان - نصر المرئيّ المُطلق - على حدّ تعبيره في لقاء صحفيّ سابق، هذا يشبه كثيراً مرضى نهايات المُصالحة, والتكامل الأعزل في شتى مجالات المعرفة, وحروب الإنسانية، من أفكار الخلاص, والملائكة التي اقترحتها الأديان, إلى آخر هبة منحنا إياها السيد (فوكاياما) بنهايته الدينية اللطيفة. 

  

حركةٌ ذاتية

أظنُ أن جمعيات حقوق الحيوان, من حقها جلب السلام لفراء الثعلب، أو أن نساند الوردة ضد شهوة القطف(وفي كل دقيقة إلكترونية, ومتمدّنة تذبح البشرية من نفس الشهوة, وبآلية قطف منحطة) وكلّ محاولة تقوى, وإيمان, ومصالحة, ونهايات, وسلام, واستسلام، فيما يخصّ على الأقل فحوى لقطاتنا هذه، هو وقوف سلبيّ, واكتفاء بمرحاض الفرجة، الذي ندّعي أننا ﻻ ننتمي إليه، خاصةً مع مرئيات مُعاصرة, وصلت اليوم في كثير من المناسبات بالمتلقي إلى كراسي الصالة الأولى,...حين هرب منها الناس, وهم يشاهدون القطار يتجه من عمق الشاشة صوب كراسيهم المذعورة (ما حدث بالضبط في عروض السينما الأولى), وما يحدث اليوم في أفلام هوليود... (عدوٌ كلاسيكيٌ انتشر وبائه في أكثر من شاشة) من خلال تقنيات متقدمة, وهائلة, هو رجوعٌ إلى سحر الصورة المتحركة الساذج، والأمثلة لا طائل منها. 

سنحاول أن نورد ثلاثة أمثلة, سوف تبدو بأنّ ﻻ علاقة لها ببعض، غير أنها تصب في القصد المُتشعب نفسه, والذي نحاول حصره فيما يخصّ قضية الخطاب, والمُنجز الجمالي المُتعلق بإنجاز شجرة ممكنة, ومستقلة, وسحب البساط من تحت كلّ من يُخلّ بشرف الجمال، ﻻ الحديث عن رضوخ, وأقنعة, ونهايات ... 

الأول: يوضح أن"موروث الإحساس بأن الشاشة ليست جديةً إلى هذا الحدّ ما زال حاضراً بقوة، فالمثال الذي سنورده، لو كان وعائه مكتوب, لما مرّ بسهولة, أو لما فكر صاحبه أن يطرحه بهذه السذاجة، على الأقلّ لإحتال علينا قليلاً, بدل هذه المباشرة الميتة في المعنى، وهو نقيض مع ما يحاول (إيكو) الإشارة إليه، وبأنها الحاجة الطفولية, والمرضية للتكرار, هي التي تدفع بنا إلى الطمأنينة للمكتوب، فهو يقول (أنا أعلم عن طريق التلفاز أن السيد فلان, وقد سقط من النافذة، وقراءة ذلك في الغد في جريدة, يطمئنني, ويجعلني واثقاً من نفسي) أيّ الحاجة الطفولية للتكرار, و( إيكو) هنا مع الشكّ في الشاشة, في الوقت الذي يحاول أن يكون ضدها، وحتى الحاجة الطفولية، إلاّ أنّ الوقت غير مناسب, وﻻ نحبذ جرّ الموضوع لإشكالية شعرية .
الثاني: نحاول أن نشير به إلى الإمكانيات الثمينة, والمرنة التي وصلت لها السينما، والمثال نفسه, هو مثالٌ في الكتابة السينمائية الجديدة, وإشراقاتها. 

الثالث: نكتفي بالإصغاء للسيد (كارلوس فوينتس). 

  

insert / 1
تدخل كومةٌ من الحشرات (أقرب إلى الذباب) إلى مطبخ نظيف، ويبدو أن نيّة عصابة الحشرات تلويث كلّ شيء، ويرتدي جميع أفراد العصابة قبعات مضحكة, وهم يحملون حقائب القاذورات، بينما يحمل قائد المجموعة هاتفاً نقالاً كبيراً، بعد قليل, يتصل بالمجموعة زعيم العصابة, وهو يجلس في مقهى عربي, و يرتدي زياً فلسطينياً, ويطلب من أفراد عصابته (حشراته العربية) إخلاء المكان بأقصى سرعة ممكنة، إلاّ أن مبيد الحشرات يكون قد دخل المكان، وبرشة عملاقة, وبدفعة واحدة, يجهز على الحشرات كلها، ينقطع الاتصال.  

هذا إعلانٌ تجاريّ عن مبيد الحشرات الجديد, وهو يُبثُ في محطة فضائية أوربية/ هنغاريا. 

insert /2
فمثلاً: الشريط القديم المُمزق, ﻻ يملك علاقة بالبنية الفنية للفيلم, أكثر مما يملك كتاب ممزق اتسخت صفحاته، بالطبعة الجمالية لـ(دون كيخوت), لكن, ما أن نبني الفيلم كتبادل لأجزاء قديمة, متآكلة من الشريط, مع أجزاء جديدة (سوف يُستقبل كأجزاء حيادية, أيّ ليست شريطاً) ووضع هذا التبادل المتكرر في ترتيب معين, يمكن الإحساس به، حتى يتحول تلف الشريط بسبب قدمه، من عيب إلى عنصر من عناصر لغة السينما- / لوتمان 

insert /3
يقول الروائي (كارلوس فوينتس): "لقد كبرتُ مع بدايات الراديو، وهي حقبةٌ يتوجب فيها الركض إلى بائع الجرائد, للتأكد من الشجاعة التقنية لمصارع الثيران (مانوليتي) التي كان يعلن عليها مذيع محطة ... "ولنرى كتابة : بلى, لقد كان الأمر صحيحاً، فوحش قرطبة, أيّ مصارع الثيران, قطع أذن, وذنب الثور الشجاع، أما اليوم, فقصف (بغداد) يحدث في اللحظة نفسها التي نراها فيها على الشاشة، ﻻ حاجة لتأكيد الأمر عبر الكتابة، والأدهى من هذا, أنه ليس من ضرورة لفهم الأمر، وبفضل القوة على التواجد في كلّ مكان( وهي صفة من صفات الله), وبفضل آنية, وفورية الصورة، فقد رأينا مشهداً زاهي الألوان، أما الأموات ...؟ فلا أحد رأى, وﻻ أحد سمع ) .
stop
تدريب 

"أيها الإنسان من جديد 

 أنت الأكثر طرداً 

 الأكثر التزاما 

 الأكثر وحدةً 

 أنت المسئول أيها الإنسان " يانيس ريتسوس

كلمتان في اللقطة الطويلة/التابوت

حسن بلاسم
هذا الدرس,ُ هو أرجوحةٌ مشدودةٌ إلى شجرتيّن, واحدةٌ بالأحمر, والثانية بالأبيض, قدمٌ في الموت, وقدمٌ في العذاب, 
هكذا أحبّ أن أفكر بلوحة (أنغمار بيرغمان) السينمائية : (همساتٌ, وصرخات) .
الخصوبة تحتضر, بعد بضعة لقطات لحديقة خلابة, وهادئة إلى حدّ الشكّ, لقطاتٌ لساعة يمضي بها عقربها إلى حدّ الشكّ مرةً أخرى, ثم واحدة نائمة بثوب أبيض في صالة حمراء، الجدران, والأثاث, وأضيف أنا جوفك/ المتلقي, وامرأة ثانية في غرفة, ونائمة، لكن, هذه المرة تفيق بكلّ شحوبها, يبدو أنها مريضة, وسوف تحتضر طوال زمن الفيلم الأرجوحة, وثم تموت, أو لا تموت, وإذّ ما تخيلت أن فوق الأرجوحة سماء, وتحتها أرض, وأنك وُلدت, وسوف تمضي, فإنك سترضى, بلا أدنى شكّ بهذه اللعبة, بين هاتين النقطتين نحتضر, بين الرغبة, والألم, بين الهمس, والصراخ, وبين كلّ لونيّن سنتأرجح, كما هي الحكاية أبداً.
 
أربعة نساء بأثواب طويلة, وبيضاء, لقد بدأ الفيلم/الألم في صالة البيت, ودائماً الأحمر, وعين (برغمان) التابوت.
اللقطة:م الذين لا يحتملون اليوم محنة مشاهدة أفلام (بيرغمان), حيث أن كلّ مشهد يجرّ نفسه ببطئ, ووحشة لا تُطاق, باستثناء الذين مازالوا يؤمنون بما هتف به مكتشف السينما (لوميّير) وهو يشاهد أول صوره, وهي تتحرك على الشاشة : (هذا هو أعظم نضال ضدّ الموت), لهذا, فإنّ الحديث عن كاميرا (بيرغمان), هو حديث عن شاشة كفنّ, وقصيدة. 
اللقطة : 

اقتصاد بليغُ, ومُتعمدٌ في حركة الكاميرا, بل هي مريضةٌ, متوجعةٌ, مرعوبةٌ, مثل أرواح النساء اللواتي يواجهن عين (بيرغمان), العدسة المسرحية, ولقطةٌ ساكنةٌ, وطويلة(زمن اللقطة) كثيراً ما تشتهي لو أنه يقصها، إلاّ أن (بيرغمان) يذهب في غالبية أفلامه لترك حبال اللقطة تشدّ على أنفاس المُتلقي بلا رحمة, كخشبة المسرح التي تسرق الأنفاس, والذي هو أبنها, وجنينها, حتى أنه في (الهمسات), يتمادى, ويلجأ إلى توظيف تكنيك الانتقال من مشهد إلى آخر بواسطة الfadein/fadeout لا كما اعتدنا على خلفية مظلمة بالأسود, بل بخلفية مظلمة بالأحمر, مما يخلف شعوراً بأنّ المشهد لم ينته, ولن, وكأنّ الفيلم مشهد واحد, ومؤلم في جوف الأحمر، البيت الذي تدور فيه جميع أحداث الفيلم، هذا, إذا ما كان هنالك أحداث بالطريقة التي تتخيلها, تذكرتُ أن أقول بأن تايتل بداية الفيلم هو الآخر مطبوع على خلفية من الأحمر, ما الذي يريده (بيرغمان) من كلّ هذا الأحمر وسط هذا العذاب, والموت البطئ ؟ هو الذي يقول أن صورة نساء في غرفة مطلية بهذا اللون الرغبة، أو حلمٌ طارده لفترة طويلة من الزمن, قبل أن ينقل هذه اللوحة إلى الشاشة, حسناً, مطاردةٌ رمزيةٌ هي التي أنجبت هذا الدم, والموت. ولولا أننا عبيد لإشارات, ودلالات الرموز, لقلتُ أنّ اللون الأحمر في هذا الفيلم, ليس سوى قبر معتم, وأسودٌ من العدم الخالص, غير أنّ الأحمر بجوار امرأة يفتح باب القراءة إلى ما تشتهيه المخيلة, فضاء اللون يكمن في تحريره من اسم الصبغة المتوارثة, الآية التي تريد أنّ تخلص للون, والإحساس, هي سطورٌ موهومة, لكن, ما يعنيني لقطة (بيرغمان), الجرأة التي تفتقدها سينما اليوم في ذوبان الكاميرا بالمعنى, وبإخلاص نظيف، خوفاً من خسارة زبون, أو بحجة إيقاع العصر الإلكتروني.
ولعلّ من أهم المآزق التي تواجهها اللقطة الطويلة في أفلام (بيرغمان)، خاصةً إذا ما كانت محمّلةً بكلّ هذا الوجع, والسكينة, كما في لوحته (الهمسات), هو مأزق التمثيل, أنت بحاجة إلى جثث, بقدر ما أنت بحاجة إلى أبطال شاشة, ولعلّ (بيرغمان) هو الوحيد القادر على اختيار الممثلين الذين يمكنهم الصمود أمام لقطة مصرّة على نبش ما يمكن أن يفصح عنه الوجه الإنساني لحظة التفسخ, إذّ تسعى كاميرته تقديم ذلك, وعلى سبيل المثال, من خلال تغييّر أحجام اللقطات داخل اللقطة الواحدة, أيّ أن التقطيع يتمّ داخل اللقطة الواحدة من خلال حركة الكاميرا, وهو أسلوب معروف لدى السينمائيين منذ فترة طويلة, إلاّ أن ما يُميّز لقطة (بيرغمان) أنها تشتغل على اللوحة أكثر من مرة داخل اللقطة نفسها, وما يُميّز اللقطة الطويلة أيضاً هي قدرتها على التأمل، وهي تواجه ما يمكن قطفه من هذا العالم على أساس أنها صور درس, أو صرخة, وبما أن هذا الشاعر السينمائيّ, هو وريثٌ شرعيٌّ لأبناء الصمت, ومعلميه, هو الذي يقول عن تاركوفسكي : (إنه مثلي... لا يحب الكلام، بل السينما) من هذا, وأدّق, كان الصمت لقطته التابوت, فهو يستغني في أغلب الأحيان حتى عن الموسيقى, والتي كثيراً ما نشعر أن لحظتها قد حانت, لكنه بدل ذلك, يُطلق للقطته الطويلة المزيد من حرية الصمت, والهدوء, حتى يتجلى المعنى على هيئة ركام مفزع من الأحاسيس الدامية, وكأنّ (بيرغمان) لا يثق لا بالكلام, وحسب, وإنما بجمهوره الذي عليه أن يتأرجح بين الهمس, والصراخ, حتى تجفّ طمأنينته الموهومة, إن لقطة (بيرغمان) هي عقاب, وهي سمٌّ بطئ, هي كمشهد الأخت الميتة التي تفيق من أجل لمسة يدّ حالمة بدفء الدم، بينما نفزع نحن من الأحياء, والأموات, وبنفس الذريعة, إننا نهمس من الحب, ونصرخ من الألم، لكننا, سرعان ما نعود, ونهمس من الألم, ونصرخ من الحبّ, الدرس في الأرجوحة, ولقطة الشاعر (أنغمار بيرغمان) هي الدرس السينمائيّ المُوحش, وهي ردّ اعتبار دائم لجوهر السينما الذي تلطخه في كلّ مرة مومسات صالات الفرجة الرخيصة, وهي نسفٌ مباغتٌ لبراءة الكاميرا، إذّ يبدو أن فكرة تشغيل الكاميرا بعد مشاهدة فيلم (همسات, وصرخات) هي فكرةٌ ليست بهذه السهولة, أو أننا سنكتشف أن غالبية الأفلام التي تُعرض اليوم, ما هي إلا إسرافٌ ساذجٌ في مفردات اللغة السينمائية, وأننا سنتعلم أن لقطةً واحدةً مخلصة, يمكن لها أن تكون كلّ هذا التشييّع المرئيّ المُوجع, والمُخزي لهشاشة الكائن, وخيبته,

حنطة كلّ إبداع عين تابوت!!

أما السعداء, فهم سينمائيّون وقحون
Underexposure *

حسن بلاسم
اللقطة

في العقد الأخير من القرن المُنصرم, كنا نقتاتُ في بلاد النهرين على بعضنا البعض من خلال حقول الأرصفة المحروثة كحيوانات أسيرة, ضفاف الشوارع المرصوفة بعباءات الأمهات, وما تبّقى من ماء الرجولة, لهذا, سوف يبدو أيّ حديث عن شيء اسمه سينما, أو مرئيات, هو ضربٌ من الحماقة, والعبث, إلى جانب تلك الحقيقة المُفزعة, والحزينة إلى حدّ القرف, والتي اسمها : بلادٌ بلا صورة موازية, أو منافسة, ولا حتى شاشة نظيفة واحدة, لا نريد أن نتجنى، بقدر ما هو اعتراف بحاجة لهدوء مقصود من الذي يلزمنا في سبيل ما تبقى من التزام أخلاقي تجاه الجمال/ الموت، هذا إذا مازلنا ندعي أننا نطارد خلفه, لعلها تكفّ عن الدوران بالمقلوب, وأخذ رقاب إنسانيتنا الموهومة معها, أرضنا الإلكترونية الجديدة, في عصر سماواتهم المفتوحة. 


عامّة

يسقطُ الصنمُ في ساحة فردوس بغداد الخراب, 
أول غارة/ أول هلع/ أول صاروخ/ أول قتيل/ أول تصريح/ أول احتلال/ أول تحرير/ أول صنم/ أول هروب/ أول إرهاب/ أول شريف/ أول سحلية/ أول بطل/ أول خائن/ أول رغيف/ أول حب/ أول .............. 
تذكرتُ (رولان بارت) وهو يصفُ السينما : مهرجان العواطف. 
و .............. 
أول مسرحية على مسرح الرشيد المُحترق (مرّوا من هنا) باسم الحجار

أول نصب فنيّ, وفوق أنقاض صنم الفردوس(الشمس التموزية, والهلال الإسلامي) باسم حمد .
أول فيلم سينمائيّ Underexposure / عدي رشيد.
المسرحية, والنصب, والفيلم / باسم جماعة: ناجين ! 


المخرج

عديّ رشيد (30 سنة), عازف كيتار/ في أذنه اليُسرى تتكاتف أوتار الأمريكي ( جوسترياني), وفي اليُمنى صوت ( القبنجي) يفور, فيكتب فيلمه الأول/ حجاز كار, لا تمويل, لا هواء, لا أخلاق, يبحث كفرس مهووس عن شريط سينمائيّ خام واحد, يا ناس, خام واحد .. !! لقد منع العالم عنا عام 1990 خامات السينما ( قائمة الاستعمال المُزدوج) . فيكتب القصائد في حبّ الطبع, والتحميض, وآلة العرض, والصالة, وشابلن الوحي.
يأتي (يوسف شاهين) إلى بغداد, يسرق/ رشيد من معمل أبيه 20 ألف دينار, كي يتمكن من رشوة عامل المصعد، لعلّه يدله, ويوصله إلى غرفة/ شاهين, وبينما نختبئ في المرحاض خشية أن تنتبه إدارة الفندق(المخابرات), يخرج (يوسف شاهين), ويعود إلى قاهرته. يكتب (عدي رشيد), ويخرج (مدخلٌ إلى نصب الحرية) بتمويل ذاتيّ, وبكاميرا تلفزيون غبية (كنا نسميها), يغضب (عدي) من (ابن رشد) فيلم (شاهين) الأخير, هو, (عدي) لا يطيق( بيرغمان), فأختلف معه حدّ الزعل العراقي الجميل, لأنه يتحدث عن الاحتفال بالسينما, بينما أتحدث كنتُ/ عن الموت في السينما, نتفقُ على فيلم (الاستدارة) لـ(أوليفر ستون), ونحلم أن نجهز على خراب التسعينيّات بمثل عدسة مصور فيلم/ ستون، والذي كان يعمل قبل لقاء المخرج في تصوير أعماق البحر/ وبالتحديد, سمك القرش.
ــــ أهرب أنا من بغداد ـــ

وتطاردني تلك الأحلام التي كنا نُخطّط لها في سطح بيت (عدي رشيد), بأن نأخذ البلاد/ اللطم, والنخيل, والأنهار, والعظام, والأمهات إلى مهرجان (كان) السينمائي, ونحصدُ كلّ جوائز الوجع, والسخام. 

ومن دون أن يموت, أو يهرب/ يكتب (رشيد), ويخرج ( جلجامش 20 دقيقة), و(بغداد بعيون فنانيها).
وهو يستعدّ اللحظة للصق مشاهد وجعه/ فيلمه الأمل, افعلها من أجلنا/ يا (رشيد)، واذهب به إلى (كاناتهم), أليس من الإجحاف أن تكون بلاد اللطم, والماء, والكتابة، بكلّ هذه المقابر, والأشلاء, ومن دون صورة عملاقة واحدة, ولو قصيدة بحجم جمجمة أمي.
 ونحن بانتظار شاعر سينمائيّ ..... !!!

______________________________

* Underexposure هو عنوان فيلم المخرج الشاب (عدي رشيد), وهو الآن يُنهي اللمسات الأخيرة من عملية المونتاج في ألمانيا.
*مدخلٌ إلى نصب الحرية / فيلمٌ روائيٌّ قصير للمخرج ( 1999), وقد شارك في (بينالي السينما العربية) في باريس.
حسن بلاسم*: كاتبٌ, ومخرجٌ سينمائيٌّ, مهتمٌ بالنصّ القصصيّ, والشعريّ, والسينما, يكتبُ وينشرُ في أكثر من مجلة, وموقع عربيّ/ عراقيّ, ويُقيم حالياً في (فنلندا).      
انفصام, أم مرايا ؟

عن سيناريو, وفيلم ( النهايات) للكاتب, والمخرج العراقيّ

 (حسن بلاسم)

بقلم: كورش قادر*

“في كلّ عمل فنيّ جديد, ينبغي ابتكار لغة جديدة”, هذا ما يُحدثنا به (ميشيل ديرميه).
هذه اللغة الجديدة, تفترض كشفاً, وابتكارا لتمفصلات جديدة بين الأحجار, والمفردات اللواتي هنّ اللبنات الأساسية لفعلّ ما, فالمفاصل بين الأحجار, والوحدات, سوف ترسم هيكلية العمل, أو ما اصطلح عليه بالشكل, إذا ما إقترحناه الإناء الذي تحيا, وتتنفس فيه مضامين, ودلالات المُنجز، أفلا يتخذ السائل شكل الوعاء الذي يُودع فيه ؟ 
ولعلّ هذا المشروع في الاستهلال,لا يخفي تصوراً فيزيائياً للتشريح, والمعالجة، في الحين الذي لا يتسنى إغفال العضوي, واللاعضوي, إذا ما توخينا الدقة كيميائياً.
ولتلمس (الدقة, لا الوضوح) كما يوصي (أندريه جيد), سنعتمد مصطلحيّ : هيكلية, وعضوية, كوجهيّن لصيرورة واحدة : نقطة التقاء, وتحول ما هو فيزيائيّ, بما هو كيميائيّ : حالة انشطار الذرات, حيث النور حجر, والحجر نور. 

الابتكار, أو الخلق, هو تلك الفرادة الناجمة عن ذلك اللقاء الفذّ, التعس, والعابر للمكان, والزمن, للمحسوس, واللامحسوس، للنسبيّ, والمُطلق، للمجهريّ, والتلسكوبيّ في عين الرائيّ، في مقابل التقنية كأداة, وخبرة متاحة الاكتساب, والمزاولة " كل شيء في غاية التعقيد, كل شيء في غاية البساطة ", هذا ما يقوله (كامي) على لسان كاليكولا، أو ما انتظر كاليكولا قوله على لسان (كامي)، ولمَ لا ؟

للتعاطي, وبضع لمحات بإيجاز بما يتناسب وزمن عرض الفيلم, لا رؤاه, ومدلولاته الغنية، يتناول (النهايات) واقع كناس مسحوق, ونكرة, حيث لا ضوء على خلفية هذه الشخصية (طفولة, عائلة, إلخ) يقوم بجمع النفايات في طرقات مدينة, ثم بإحراقها, بما تنطوي عليه مدلولات هذه الشخصية من واقعية, واستلاب بغير منأى عن البؤس, والقذارة, وما يشتمل عليه فعل الحرق, كمكافئ كيميائي مرئيّ لما للنار من مضامين تطهيرية, وإتلافية, وفي معالجة شخصية كهذه، سيكون, ثم إستغوار للواقع من زاوية تحتية, ربما إحالتنا لواقعية (بازوليني), وسينما ( الأندركراوند) الأمريكية, حيث الفقر, والتشرد, ومشاهد ليلية لحيوات مسحوقة.
يقف هذا العامل ساعة يدوية محطمة يعثر عليها, بينما يكنس الشارع في إشارة صريحة للزمن لا تخلو من تعطل, إلاّ أن ما يشد على الإيقاع, هو عثوره على محفظة مفقودة يجتذبه فيها دفتر صغير لأرقام هواتف, وتفرز هذه المفارقة بضعاً من المشاهد المتفرعة, من استخدامه للهاتف تبرز فيها السخرية السوداء كعلامة فارقة, ربما إحالتنا إلى استدارة ( أوليفر ستون), سيما, وتلك اللقطات التي تقترب فيها الكاميرا من الفك. لتتباطأ النبرة, وتتبدل في مكالمة لاحقة مع آخر, بكل ما تشتمل عليه مفردة آخر, ومغايرة من دلالة بايلوجية, وطبقية, وجمالية يغلب عليها طابع فضول, وشغف تجري خلالها (أيّ المكالمة) الإشارة إلى محلية الأحداث شعراً عبر أبيات للشاعر الكردي (كوران)، تمهد هذه المكالمة للقاء بين الكناس, والمرأة، لا يتم بسبب مقتل الكناس إثر حادث مروريّ لا يمكن البتّ في أنه كان عرضياً, أم مخططاً له؟ كسابق, أم لاحق؟ كواقع, أم محض وهم؟ بما أن (النهايات) وعوداً على بدء, يستهل مشهده الأول بعزلة كاتب سيناريو, واضطرابه لمعالجة نصّ سيناريو يكون الكناس هو الشخصية المحورية, ومرآة لاختلاجاته. 
وبتساوق زمنيّ مضارع, تمتد جسور المونولوغ الجواني, وأخرى مضمرة, لتمهد لصدمة مرئية قوامها المكاشفة المرة بلقاء مربك بين كاتب السيناريو, وشخصيته (الكناس) لا تخلو من فانتازيا حرجة, سوداء في تقاطع لمحور عمودي, مع محور أفقي يخرق حدود المتعارف عليه للغة السينمائية بمعنيّيها الاستهلاكي, التداولي من جهة, والجمالي, الذوقي من جهة أخرى, بما يترتب على ذلك من تشويش مرئي, و زمني من جانب, ومن تشكيك لوظيفة اللغة من جانب آخر, ويشاهد المتلقي ( الجمهور), ويشهد التنامي الحلزوني المضارع للصورتين, وانفراطه في النهاية بذلك اللقاء المُجهض بين الكناس, والمرأة، ويتجمهر الناس عند موقع الحادث المسلف آنفاً, ومغادرة كاتب السيناريو للموقع, والحشد ( مغادرته لنصّه), ومروره بجانب المرأة التي تنتظر, ولكن أين في الشارع, أم في النصّ؟ 

مكانياً, يتوزع السيناريو, والمشاهد بين الغرفة, والشارع، وما حاجة للخوض في دلالات الغرفة من العزلة، توحد، داخل، خاص.. الخ, في حين تسود المشاهد الليلية على تلك النهارية, بما قد يكفي للاعتقاد بنزوع الإيقاع عبر مدارات المستتر الذاتي، الظل، اللامعقول.. الخ. 
إيقاع المشهد الواحد بطيء نسبياً، لكن المونتاج هو الذي يحثّ الوتيرة : المونتاج هو فنّ إعادة تشكيل الزمن.
مما يجدر التلميح له, هو أن جدلية الجمال/ القبح تخفق في أن تكفل موازينها، ذلك أن المرأة كحضور مرئيّ محسوس من جهة, أقل, وأضعف قاعديّة لمكافأة حجم, ومعادلة تركيز الحامضية في السيناريو, والشريط, والمُتجلية بمشاهد البؤس, والضياع, والنهاية المأساوية، ومن جهة أخرى, المرأة كرمز للخصوبة, ودلالة للديمومة, فالرجل ( الكناس), والمرأة لا يحدث بينهما اتصالا مرئياً, ومحسوساً، وهكذا, يتخذ العقم, لا مدلولات بايلوجية, وحسب، بل, وطبقية, وجمالية, ومعرفية, تطال التأريخ, والحياة, والمعنى, وإشكالية السلطة عبر حوارات, ومنولوغات متزامنة, وإن تقنعت بحيرة (هاملتية), فإنها لا تستر نزعة ( مالدورورية) عبر التكرار، جدلية الخلق/ القتل، خلل المونولغ من جانب، وخلل الصورة من جانب آخر, فعلى سبيل المثال لا الحصر, فإن فعل التنظيف, باعتباره فعلاً ذو تيمة بناءة، في مقابل فعل الإحراق, باعتباره فعلاً هداماً إتلافياً, (إن ما تُعلمنا إياه الحياة ببطء، تُعلمنا إياه النار بسرعة), يحدثنا (باشلار) . 

عضوياً, فالسيناريو مجبول على رؤية إنفصامية, منفصمة, حيث المونولوغ من زاوية، والمشهد من زاوية أخرى ينشطران, ويتمزقان بين صيرورتين في صورة واحدة, تعيد تشكيل, وتشكيك, وهدم صورتها، وهنا تبرز إشكالية العقل عبر الصورة : ( لست عاقلا بما فيه الكفاية, لا, صدّق إنني مجنون, ولست مجنوناً بما فيه الكفاية, لا, صدق, إنني عاقل).
إن إحدى الثيمات المعمارية لسيناريو (النهايات) هي المعضلة الناجمة عن التشابك, والأخذ بخناق إشكالية مرئية, مع إشكالية لا مرئية, فالمُتخيل (بكسرالياء) (كاتب السيناريو) يتقاطع, ويتمحور مع المٌتخيَل (بفتح الياء) (الكناس) في هيكلية, ونسيجية الصورة, والإيقاع, بمعنى مقارب, ومواز, لا يخلو من التحريض على سؤال مُتاخم : هل تدور مجريات الجملة المرئية, والسمعية حول المُتخيل( بكسر الياء) بافتراضه محوراً للخلق, والإفناء, وعموداً للرؤية, وزاوية للتدوين, والإمحاء؟ أم أنها تتحلزن, وتنصب حول المُتخيَل(بفتح الياء) كمحور للخلفية, وتبدد لعمود النظر في صيرورة مكررة ؟ لا هي بالواقع, ولا هي بالباطل ؟ 
هذا التجاور, والتوازي لفنتازيا الصورة في الصورة/ مقابل/ جدلية البحث عن الصورة في الصورة، سيكفل ديمومة من خلال التكرار, والتكرار في المرآة أخرى : المُتلقي ( الجمهور) . 
فالجمهور الجالس في العتمة (اللامرئي) يشاهد, ويشهد الشاشة ( المرئيّ)، وينخرط بذلك في إشكالية المُتخيَل/المتخيل ذاتها, بمعنى, إنه ينزلق في ورطة المشاركة السلبية للتلقي, والمتواطئة ضمناً مع مجريات السيناريو, وعند هذه العتبة, يتململ تساؤل وجداني, بما أن المشاهدة لا تستحث الشك, والحيرة  فحسب، بل, وتخلف ما يشبه الإحساس بالريبة, والذنب, والمسؤولية، ومن جانب آخر, فإن المتلقي (الجمهور) يسقط مرة أخرى في إشكالية المُتخيَل/ المُتخيل, ما أن يغادر قاعة العرض(العتمة), ويخرج إلى الشارع (المرئي) ليندرج مرةً أخرى بهوية المتخيل. 

بعبارة ملؤها الدهشة, واليأس أنطولوجياً : لمن نستدرك الأسبقية, والوجود, والمعاني, واليقين : للمُتخيل ؟ أم للمُتخيل؟ وهو أن المُتلقي فعلاً ليس بمنأى عن لعبة الوجود/ العدم المرحة, الخطرة هذه؟ 
ليس من التطويح بعوائق التسلسل الزمني يتأتى هذا الخرق وحسب، بل, ومن نسف لجيولوجيا الصورة, والمخيلة, مما يؤسّس لما هو شعريّ سينمائياً، لا لما هو تأثيريّ, وتأثريّ (بلا عاطفية أحببت الأشياء) يقول المعلم (ألبرتو كاييرو)، وبين أيّ صورتين في الأخرى؟ تتنافذ, وتتجاور, وتتهشم العلامات, والإشارات, والاستعارات المرئية, والمسموعة عبر بصيرة السينارست, والمخرج (حسن بلاسم) الوافد, الراحل من, وإلى خشبة المسرح, ومدن الحكاية, وضفاف القصيدة، بسيميائية عصارتها: الكاميرا, لا الكاميرا ، فجمالية هذا السيناريو المزدوج المضارع لا تكمن في إضافة, أو حذف كميّ, بل, في خلق, وإقحام نسب, ومعايير كيميائية للرؤية السينمائية. 
_________________________
*(النهايات), فيلمٌ قصيرٌ باللغة الكردية .
*كورش قادر: من مواليد (كركوك) عام 1971, صدرت له مجموعة بعنوان (انشطار الظلّ)عام 1999, له مجموعة أخرى لم تنُشر بعد, يقيم في (السليمانية), ويعمل طبيباً.
الرغبة, والطين
إخراج: باز شمعون البازي

النصّ الشعريّ لفيلم (الرغبة, والطين)
المدخل

مع إطلالات الفجر الأولى, في الساعة الرابعة

يستيقظُ 

يتوضأ
للقاء الربّ

وتبتهج روحه

الفجر

بالرغبة, والطين

أرادت أمي أن تقدمني قرباناً لله

ثرتُ, وعصيتُ

ومع ذلك, قبل الربّ الأُضحية

عندئذ, حُكم عليّ بأن أرحل كلّ صباح

عند الفجر, تنطفئ الكلمات المُسترخيّة على الطاولة

كلّ صباح, عند الفجر

يكتمل الطقس الشعائريّ, وأفتحُ عينايَّ

الصحوة

الجمالُ يخلقُ ربيع الرغبة

أسرع كي نجعل الحياة أفضل 

ثورتك, وعصيانك

في رحلتك, خذّ زادّ الربّ الرحمن الرحيم

قلّ له بتضرّع

أنا موجودٌ للأبدّ تحت رحمتك

منذ أن تأملتُ فيك هذا الذي خلق الكون

لم  أقرأ كتباً

لم تتحدث عنك

العين مفتوحةٌ, وأنا على أهبة الرحيل, والاستسلام لنداء الصحراء

الصخرة المُتوهجة, الأعصاب البنفسجية للنتوءات

التحليق المُتناثر للأحجار المُسننة 

ظلال الآكاسيا, الصلاة في القلب, وعلى الشفاه

الانطلاق
بالرغبة, والطين

باشر جسمي مشياً طويلاً

قال لي معلمي :

أما بعد, فالأسفار ثلاثة, لا رابع لها

تلك التي أثبتها الخالق عزّ وجلّ

سفرٌ من عنده

وسفرٌ إليه

وسفرٌ فيه

وتلك الأخيرة هي سفر

التيّه

والحيرة

ومن يسافر قادماً من عنده

فربحه, بأنه أصبح كائناً, وذلك هو ربحه

ومن يسافر فيه, لا يربح سوى نفسه

والرحلتان الأولى, والثانية لهما نهاية نصل إليها

ورحلة التيّه لا نهاية لها 

الآن, عليّ أن أتوقف عن التشتتّ

وأتخلص من كلّ شئ

كيّ لا أملك أيّ شئ, ولا يمتلكني أحدّ

واقفاً, في مفرق الحياة, يدايّ خاويتان, وعينايّ مفتوحتان

شاشةٌ سوداء

إذا متُّ, يعني بأنني شاهدتُ الحقيقة....
 إذا متُّ يعني بأنني شاهدتُ الحقيقة

الطريق

لقد اعتقدت بأنني أعرفُ معنى هذه الكلمات:

المحبوب يُظهر لي بريق وحدته

ويجعل كياني يتألق, وداخلي

حتى اليوم الذي تقدمتُ بعيداً عن المدينة

في الصحراء, جائع

كان مكتوباً :

ليس بالخبز وحده يعيش الإنسان

في الصحراء, رفضتُ أن أركع

أمام السلطة, وجبروت ممالك هذا العالم

إنه مكتوبٌ :
للربّ إلهك تسجد
وإياه وحده تعبد
في الصحراء,  تخليتُ عن قميصي, والسوط

ومكاني عند الملائكة

إنه قيل:
لا تجرّب الربّ إلهك
شاشةُ سوداء

النوم يتخلى عن الإنسان في إحدى الحالتين: الحبّ, والموت.. 

النوم يتخلى عن الإنسان في إحدى الحالتين: الحبّ, والموت

المعبد

مع  كل هذه المعرفة في القلب 

انتقلت إلى المعبد

القلب مملوءٌ بالحبّ, ومنحوتٌ في الطين

قال لي معلمي :

وحده عاد, من لم يُكمل طريقه

لا أحد رجع ممن وصلوا إلى الوحدة

وهكذا, استدرت 

وابتعدت عن المعبد, بدون أن أدخله

ورحلتُ في صمت

العودة

يخاطبني معلمي :

فررت منّي, إليه

إذّ خفت منه, عليه

وذاك من جهل نفسي

ماتؤول إليه

ما مرّ يوم علينا, إلاّ بكيت عليه 

إذا مشى, وتقضّى مانؤول إليه

إني رأيت أموراً, وكلها في يديه

تجري على حكم وقتي, فالحكم فيّ لديه

مرتعد الانكسارات, رجعتُ إلى بيتي, وحيداً, في الليل

أمامك, لستُ أكثر من رغبة, وترجعني إلى الطين

الليل

أيها الليل الذي يقودني

أيها الليل الأنيس  أكثر من الفجر

أيها الليل الذي يلاقي الحبيب بحبيبته

والمحبوبة في المحبوب تتحول

مكثتُ, ونسيتُ نفسي

الوجه متكئٌ على صدر الحبيب

كل شئ انقضى, هجرت نفسي

تغلبتُ على همومي

بين الزنابق المنسية

بالرغبة, والطين

تهتُ في النور

وليلة البدايات

كانت خلاصي

شاشةٌ سوداء

خاتمة

تحدثنا عن الحياة

وأعطينا شكلاً للموت

وتكلمنا عن الأشياء

من حولنا

تسألوني:
متى يصل الإنسان إلى الحرية..؟

الحرية لا تأتي وحدها

الحرية ذهابٌ دائم

نحو المجهول غالباً

هي حالة بحث لا تتوقف أبداً

ولا تعرف الراحة

وكلّ وصول, ليس أكثر من استراحة
يُخصّبها سفرٌ آخر

وهكذا دواليك

إلى نهاية الحياة

شاشةٌ سوداء

صمت,ٌ...صمتٌ         

صمتٌ ...صمت

تأملنا كثيراً

وعبرنا عتبة الليل بخوف

احتضنت الروح العتمة, وأعلنت السفر

تاهت في الموت

بكت معي, ...ومعها صرخت

إليه أنت السفر

عينٌ سوداء تبحث عن الرغبة
مشياً بعيداً بين جثث الآلهة
فجاءت رائحة الليل كنسيم الصباح
تُلطف العين, وأجساد الموتى
قبلةٌٌ للريح
انتهينا
قبّلنا رائحة الليل 
قبّلنا الأرض, والماء, والهواء
ومن ثم روح السفر

سقطت قطرةٌ من اللاشئ

فكان الفضاء

وليلة أخرى

وثانية

وثالثة

والليلة السابعة تنزل بقامتها سلم السفر

إنها الليلة السابعة

ليلة الله, والقربان, والنور

تأملنا قليلاً

وعبرنا عتبة الليل

بسفر طويل

تحدثنا عن الحياة

وأعطينا شكلاً للموت

وتكلمنا عن الأشياء

من حولنا

تسألوني:
متى يصل الإنسان إلى الحرية..؟

الحرية لا تأتي وحدها

الحرية ذهابٌ دائم

نحو المجهول غالباً

هي حالة بحث لا تتوقف أبداً

ولا تعرف الراحة

وكلّ وصول, ليس أكثر من استراحة
يُخصّبها سفرٌ آخر

وهكذا دواليك

إلى نهاية الحياة

________________________________

*فيلم (الرغبة والطين) مُستوحى من نصوص, وأشعار :

القديس لوقا/الكتاب المقدس/العهد الجديد/الإصحاح الرابع ّ ـ ذو النّون مصري ـ ابن عربي ـ محمد إقبال ـ جان دو لاكروا ــ سيرج باتريس تيبودو ـ باز شمعون البازي .
من أوراق المخرج (باز شمعون)

النصّ الذي ترجمه (أمين صالح) للمخرج (أندريه تاركوفسكي) يحلّ كثيراً من العقد أمام المخرجين العاملين في حقل السينما الشعرية, إن أفلامه مبنية على واقع شعري خالية من كلّ تأويل سطحي لواقع الحياة، منها : أندرية روبلوف، القربان، المرآة, وطفولة إيفان .
جميعها، أفلام قريبة من قلبي، إنه المقدس, والشاعر السينمائي الأول الذي عرفته البشرية المعوّقة, إنه بالفعل الخالق الأول, والوحيد للسينما الشعرية العالمية, ومن أجمل كتبه(الفنّ التشكيلي في السينما), ومذكرات سكرتيرته السويدية التي تتحدث عنه, وعن حالته, بعد أن ترك الإتحاد السوفيتي في بداية الثمانينيّات من القرن الماضي، حالته, وموته في المنفى, أتذكر مقطعاً من كتابه, يقول فيه : أن المخرج الناجح, البارع, هو المخرج الذي يملك خلفية ثقافيةً, وفكرية، ومبادئ أساسية في  الفنّ التشكيلي....
آه, إنه رجلٌ عبقريّ, كم أحببت هذا الرجل المخرج ,إنه قديس في السينما, كما هو (كازنتاكي) في الأدب, وفنّ الرواية .
السينما الشعرية

هي بالطبع, أكثر الأشكال الفنية صدقاً، إنها تخرج من أعماق الروح الإنسانية, من عمق الواقع الشعري.
إنها من الإنسان إلى الإنسان, تضعه في حوار مع نفسه, ومع الآخر من دون نظام يقيده, شخصياته هي أكثر صدقا من واقعها الأصلي, تبحث عن الحقيقة المخفية, وتخرج من عمق الباطن كلّ أسرار الكون في الإنسان.    
على الفيلم الشعريّ أن يبتعد عن ظاهرة التفسير، لأنه إذا وقع في التفسيرات الكلامية, أو الصورية, سوف تنتهي مهمّته كفيلم شعريّ.  التفسير داخل السينما الشعرية يسلخ الحالة الشعرية, ويرجع بها إلى واقع طبيعيّ, عاديّ يقتل الإحساس عند المتفرج, ويسلب منه ذلك الشعور العميق في الاكتشاف  .   
كما يقول (تاركوفسكي) : تزاوج مادة الفيلم معاً بطريقة أخرى، تعمل على كشف منطق التفكير,..إلخ، أعتقد, بأن بعض الأوراق التي أرسلتها لكَ تعطي الفكرة, وتتطابق كلياً مع الحالة المنطقية, الفكرية, وفي النهاية, المونتاج يصوغها في وحدة متكاملة . 

(تاركوفسكي) :  ..إن الشعر, هو الوعيّ بالعالم، طريقة خاصة للاتصال بالعالم ....
نعم, في (الرغبة, والطين) خلقنا الاتصال المباشر بالواقع, والعالم, عن طريق الكلمة, والرموز الطبيعية, الغير مفبركة, الواضحة, أضفنا الكلمة الشعرية, لتكون المساعدة في رفع البناء الدرامي إلى أعلى مستوى، إذّ  تمّ خلقه, عبر الأصوات الثانوية, والمؤثرات الصوتية التي كونت المناخ الشعري المتكامل داخل الفيلم.
كما لاحظت في (الرغبة والطين) بأننا كسرنا كلّ قيود المنطق في التزاوج, والتناقض, والتضارب, والتماشى,.. 

وحتى الصراع, تم بناءه بشعرية خالصة, من دون إطلاق أيّ قنبلة, أو رصاصة في, أو على الطبيعة الإنسانية, حالةٌ شعرية, خاصّة, غير تقليدية في بناء الحدث الدراميّ.
العراء في (الرغبة, والطين), والرموز التي تتدفق, وتظهر من حوله, هي الجسر إلى المتفرج (أيّ متفرج !), حيث يصبح المُشارك المباشر في (عملية اكتشاف الحياة, وظواهرها الخفيّة).
في (الرغبة, والطين) سرنا, (واستنطقنا الحياة أسفل السطح,..), ارجع إلى مشهد إحياء الموت داخل المقبرة، إنه تصويرٌ موضوعيٌّ حقيقيّ للواقع, انتبه إلى الأسلاك الحديدية الشائكة التي تلف المقبرة, والإنسان الحيّ نفسه، الشاعر (سيرج باتريس), أليست الحقيقة بأن العالم اليوم يدق طبول حربه, حتى مع الأرواح الميتة، وهذه حقيقة الإنسان اليوم, موضوعية, وغير مبالغ فيها، وبنفس الوقت, تمّعَن بالمشهد, سوف تلاحظ(القوة, والدقة, والوضوح), أعتقد هنا تكمن القوة الشعرية في المشهد, والجوهر الشعريّ للسينما .
(الاتجاه إلى المنطق الشعريّ محفوفٌ بالعداوة، والمُعارضة...)، نعم, صحيح، أنت اليوم إذا لم تتبع الأنماط الدرامية الكلاسيكية في بناء القصة, أو السيناريو, سوف يكون طريقك إلى الهلاك، كمبدع, ومن ثمّ كإنسان, إنهم لا يفهمون بأن أفلامكم تشوش المتفرج, تُعيق تفكيره السطحي, إنكم تقتلون التقليد القصصيّ الشكسبيري, وغيره, يجب أن تكون قصتك واضحة, مفهومةً للجميع, يعني, يجب أن تضمّ معالجتك الباعث, والتصميم, والهدف، أيّ الوضوح في مستقبل الشخصية, وحاضرها, وماضيها, هذا التسلسل لا يتعب أحداً في التفكير, فكلّ شيء جاهز للمتفرج, وتجار صناعة السينما, صدقني, يا عزيزي, أنا اليوم أكتب معالجة فيلمي الروائيّ على هذه الأسّس، لقد استسلمت لهذا النوع الكلاسيكيّ, لأن حياتي أصبحت جحيم وصعبة المعاش, وتكاليف الدنيا اليوم مكّلفة, وتقتل كل شيء, فما كان لي إلاّ أن أبدا كتابة معالجة الفيلم بطريقتها(الصحيحة) كما تتطلبها صناعة السينما اليوم .
والآن, عزيزي صلاح, أتركك,  لأذهب إلى مرقدي الأسود, وأتمنى من الله أن يفيقني صباح الغد بمزاج, وصحة أفضل. 

زميلك باز
عزيزي صلاح 

استلمت رسالتك بعد ظهر يوم الأحد، أخبثُ يوم في أيام الأسبوع، على أية حال, لقد أنجزتَ النصّ النهائي  لفيلم (الرغبة, والطين) إلى اللغة العربية بشكل جيد جداً جداً, والنصّ أكثر إمتاعاً, وإقناعاً لغوياً, وأدبياً مما كان في حالته الأولى(الترجمة السابقة)....... 
أنا اتفق معك, ومن دون أيّ شكّ, بأن تأخذ المادة شكل حوار بيني, وبينك سوف يمنح متعة أكثر للقارئ, وسوف يتابعك إلى عمق المادة, ويبدأ هو الآخر بالاشتراك معنا في تنظيم الأوهام, وتنسيقها, وسوف تقدم له إمكانية الترحال معك, والدخول إلى عالمك, وبناء عالمه, كروح مستقلة عن المادة، سوف يبحر في مضمونها, ويكون معك حتى النهاية, ومن الممكن أن يتسابق معك, حتى في خيالك(خيالنا نحن الاثنين)، طبعاً هذا كله سوف يعتمد على كيفية تقديم المادة, وعرضها للقارئ .
أنا أعتقد, بأنّ طريقة التساؤلات سوف تكون ظريفة, وهى عالمٌ بحدّ ذاته, أنا متفقٌ معك, ولك كامل الحرية في اختيار شكلها, وحتى مضمونها, لديك أسّس المادة، فحرّرها من سجنها, وادفع بها إلى الجنة, أو الجحيم.
اقتراح تقنيّ : ما رأيكَ، لو وضعت بجانب بعض من جوانب الحوارات التي سوف تختارها, بأن تعتمد على قطع أصلية بخطّ اليد من المادة التي بحوزتك الآن, على أن تكون مقابلة للمادة التي تقوم أنت بإعدادها، والتي تحمل نفس النصّ, أو بعض الاختلافات, ولكن تقارب في الكلمات, أو المفردات، سوف يعطي ذلك روحاً, وحركةً ديناميكيةً للمادة, وللقارئ في نفس الوقت, وكذلك, مصداقيةً جميلةً للعمل, مثلاً, البعض من تلك الدوائر, والكلمات, أو المفردات تتطابق مع العمل المعدّ, أو بعضاً من الأفكار المتناثرة هنا, وهناك .  
إنه  ـ فقط ـ مجرد اقتراح لتوسيع ساحة الخيال بيننا نحن الاثنين بخصوص هذه المادة .
كم تمنيتُ أن تكون هنا, أو أن أكون هناك، ليكون العمل أكثر سهولةً, ما العمل ! هكذا هي الدنيا .
أتمنى أن أنجز معالجة الفيلم الروائي قريباً, كي يتسنى لك مراجعته, حيث إنني الآن في منتصف المادة, وهى المراجعة الخامسة لي, إنها حكاية طفل يأخذ على عاتقه مسؤولية إنقاذ عائلته, وحارته, وشعبه من الظلم، إن حياته مؤلمة, ومريرة . 

المهمّ, أتمنى أن تكون الرسالة مفيدة لبعض ما تحتاجه لتوسيع المادة, وتقديمها.
بعد يومين, سوف أبدأ العمل على فيلم(الرغبة, والطين) لتحضيره باللغة الإنجليزية كي يكون جاهزاً لمهرجان(مسابقة أفلام من الإمارات).
وشكراً .
زميلكم 
باز

23 يناير2005
قبل أيام, جلستُ أمام الكمبيوتر, وكتبتُ لصديق عزيز إلى قلبي: أنا أموت 
استمر صمته طويلاً، حتى جاءني الردّ قائلاً :

عزيزنا باز, كلنا نموت .
عزيزي صلاح 
إنها مختارات من دفاتر, يرجع تاريخها إلى عام 1996, كُتبت قبل, وأثناء العمل على فيلم (الرغبة, والطين), أتمنى أن تكون صالحةً لمشروعكم. 
كلمتان أجبرتني أن أبحث فيها، فكانت فكرة عظيمة لحلّ بعض المعضلات في معالجة فيلم (الرغبة, والطين)، وهي, كيف علينا إحياء الموت؟

الموتُ أحمرٌ، أصفرٌ ,.. وبعدها السكوت, والصمت النهائي .
ولكن, كيف سنقوم بتحويل كلّ هذا إلى صورة داخل الفيلم, و(الرغبة, والطين) فكرته الأساسية هي تجريد الإنسان منه, أن يكون عارياً تماماً من البشر , علينا الوصول إلى حلّ, الفيلم هو صورة، هل سيكون باستطاعتنا توظيف فكرة إحياء الموت من دون صورة ! هذا حتى الآن خرافة، سوف لن تتحقق التجربة .
إذا مشت الأمور بهذه الطريقة, فإن (الرغبة, والطين) كفيلم لم, ولن يكون يوماً فيلماً لمتفرج عاديّ, يعني, ببساطة, لن تبيع منه نسخةً واحدة, كيف ستعيش؟, وماذا ستأكل؟ لو كانت السينما كما تتصورها أنتَ, فالجوع سوف يقتل أولاً المخرجين, ومن ثم المنتجين, وبعدها الموزعين, اللعنة, ماذا عليّ أن أفعل ، لقد بدأ عقلي يعبر المعقول . 

مقهى / شارع القديس سان لورنت- مونتريال

كوابيس من المنفى
عزيزي صلاح 
أنت بالفعل تُرجعني إلى (الرغبة, والطين).
أيقظتَ السلحفاة في داخلي، كانت نائمة لسنين, المهم, تصفحت بعضاً من دفاتري القديمة, من فترة كتابة المشروع, وحتى تاريخ إنجاز الفيلم.
أختار بعض الفقرات المكتوبة قديماً، المؤلمة بالتأكيد، حيث لم أكن أتصور أن عذاباتي, ونفسي كانت بهذه الدرجة, مخيفة, ومقلقة, أرجع إلى دفاتري، وكأني لست أنا, اللعنة على المنفييّن, والمنفي نفسه، أهي الحياة مرعبة عندما تعيش المنفى؟ أم أنا المجنون من كل هذا؟ أين السياب، أبكي له دماً. حياته كانت في العراق, ومنفاه كان العراق, أهو مصيري, وماذا عن مصير آلاف البشر، هل سيكون كمصير (السياب), العراق قطعةً من الشعر النازف دماً, إنه البعيد, القريب, نفيه بهذا الشكل جريمة بحقّ الأنبياء .
أتركك مع هذه السجايات, أو بالأحرى, الكلمات المصطفة في تاريخ 1996بين أيام كتابة المعالجة :

(1)
في ساعات الصباح,.... أيّ صباح!
جسدي يدخل حمام الموت 
في تابوت تعفن خشبه 

أحتاج ألف, وألف ساعة كي أطير بجسدي 
الدنيا لا تقبل الطيران
لجسد ميت
أين الرغبة, فإلى الطين........
(2)
أخاف البعد, والانقطاع 
أخاف الموت، ولا أبتعد عنه 

أخاف ظلام الثلج، وصوته الحاد 

الشمس تسقيني شراباً 
الثلج يسقيني عذاباً 

الويل من الغربة ........
(3)
في عظمة الحبّ, أخلو إلى الحزن الأبدي
أرجع إلى طفولتي 
وأدخل جسد زقاقنا الترابيّ 

أحكّ جسدي بجدار بيتنا الطيني, كالكلب

وتكون فرحتي عظيمة 
(4)
إني أنتهي .......

(5)
كل منكم له
زمانه
ووقته, وقصته, وحكمته 
أما زمان وطني ................. انتهى
صلاح.....

الطوفان الثاني.....

إنّ الأحداث المؤلمة التي يمرّ بها وطني، تقلقني, وترعبني, ومنظورها غير معروف, تكسّر الإنسان وأصبح ألف قطعة، ماتت الأرواح وهي حية، هل يتوجب علينا أن نعيش الموت في كل لحظة, ونحن أحياء؟ هل يتوجب عليهم أن يعيشوا الطوفان, وهم أحياء ؟

هناك, في تلك البقعة المسكينة, حدث الطوفان الأول, ومن هناك بعدها خُلقت الأسطورة العجيبة, وسُميت ما بين الرافدين, من هناك, خُلق الإنسان الأول, ومنها بدأ الشقاء, والعذاب.
ها نحن نعيش الطوفان الثاني, ولا من مُنقذ, كم من الوقت سوف يستمر هذا الطوفان ؟ العراق.مل ما بعد انتهائه ؟ ولكن, يجب علينا أن نتحمل الكارثة, ونتحمل الشقاء, والمنافي, وأن نصلي لذلك الحيّ/ الميت في الجانب الآخر من الجنة, ... العراق .
يا عراق, واحسرتاه !
متى تنتهي مسرحية الصمت اليائسة, مسرحية قتلت الطيور, والأنهار والحجارة, والإنسان, والبلاد الجميلة.
دجلة يبكي دماً من دون مُنقذ.
ثلاثة ملايين يبكون, وينتحبون في منفاهم، ينتظرون عراقهم الجريح، يموتون نفياً, من دون عراق .
مات (السياب), ولحق به (الجواهري) نفياً من دون هوية . 

[الإجبار... لفّ السواد كلّ مقدسات العراق، ومُثلت بخارطته, وحضارته, وشعبه, وكانت العاصفة المسمومة .
خطوات مستقيمة تتحرك يومياً نحو مقابر البلد العجيب، تلهث, وتنزف لوناً أحمر .
توقفت حدائق بابل عن الكلام. 

ونامت على أنّات أطفال جياع . 

شرٌّ، جنون ! 
جثةٌ مملوءةٌ بالهواء فوق سطح بيت مفجوع ,أمي، صديقي، جاري، طفلتي.
ليكن من يكن, فإنه روحي.
آه, ياعراق، لماذا يجب أن تموت ! كنت الضحية الأولى لكل زائر, وكل حاكم, وكل عابر.
آه، مات العراق, ومات الجميع, دُفنت مدنه, وترملت حضارته قسراً. ذبلت الشمس, ونام البشر كعادتهم ألف سنة, دون خجل . 

أنتم أيها المتجهون إلى هناك, نعم، لم يبقَ في العراق شيئا ليُذبح, ولا قرباناً للتضحية, ولا نبياً ليُعدم, لم يبقَ فيه هواء, ولا نهراً مقدساً , تمهلوا قليلاً حتى يختمر الذهب الأسود جيداً, ومن ثم تقدموا بأساطيلكم, وخناجركم, والتهموا حصتكم من الذهب الخالص .
أنتم أيها المتجهون إلى هناك, أتريدون معاقبة الله ؟!
أنكسر كل شيء، مات كل شيء، وبقايا من الودّ القديم العراقي قد تحطم، وتمزقت الذاكرة ألف مرة في ثنايا المنفى الأسود.
يا عراق، يا فاجعتي .
يا عزيزي  صلاح.....   
إن الحياة أصبحت ثقيلة, ومرّة، نتيجة الانهيار الذي ضرب الحضارات, والإنسان, وها هي (الحياة) اليوم تسحبنا إلى متاهات جديدة, وعبورها سيحتاج الكثير من العذاب, والكفاح. 

كم هي جميلةٌ, وممتعةٌ مرحلة العمل على الفكرة, تفكيكٌ, تحليلٌ, ترميمٌ, بحثٌ, وخيال.
الفكرة, وكأنك في بداية حبّ عظيم لأجمل امرأة في هذا الكون.
أجمل مرحلة في الفنّ السينمائيّ, بعدها, تتحول الأمور إلى الرتابة, وتنتهي بروتين ميكانيكيّ, سخيف, معقد, ومزعج.
(الجميع من حولك, وأنت بعيد عنهم) .
الرغبة, والطين

سوف يكون حالةً شعريةً, سينمائيةً, تجريبية, وسوف يعتمد نجاحها على كيفية معالجة النصّ الشعريّ, والصورة, والصوت داخل الكادر, وفضائه.
تقنياً, لا أعتقد بأن المعالجة سوف تنجح, ولكن, لا يهم, يجب القيام بالتجربة. 

بدأت أمور البحث, ودراسة المشروع بالتعقيد, وأصبحت الخطوات تتشابك, ولا من رؤية, أو صورة واضحة في عقلي لما سيكون عليه الفيلم.
يجب الانتظار, المادة السينمائية في طور التنمية.
الرغبة                                                الموت

التقاطع

الحياة                                                  الطين

أجهزة, طاقم سينمائيّ .
أرضٌ, سماءٌ, منتجون, مساعدون, مزعجون.
بشر.., اللعنة على المرحلة الثانية(مرحلة الإنتاج) .
ولكن, لا مفرّ منها, يجب الدخول فيها, والخروج منها بأسرع وقت.
سيرج,...خلاصة البحث

عليك أن تتعامل مع اللوحة(اللوحة الشعرية), وليس المشهد السينمائيّ, هنا يكمن نجاح (الرغبة, والطين)..إذا أردنا طبعاً تقديم فيلم شعريّ!

هذا ما توصلتُ إليه بعد دراسة الأمور من كلّ جوانبها الأدبية, والشعرية, والسينمائية..
(الرغبة, والطين) سيكون عملياً لوحة.
لوحاتٌ متتالية يتقدم فيها الزمان, والمكان, والباقي يملأ الفراغ(الصوت, الكلمة, الموسيقى) إيقاعٌ كاملٌ, متوازنٌ, مترابطٌ, مستقيم,..عناصر ستملئ اللوحة, وتُعرّيها في نفس الوقت .
ستكون رحلةً ممتعةً جهنمية .
تجربةٌ جميلةٌ.., خيالها عميق, واسع .
باز البازي   ـ مونتريال 10/02/1997

عزيزي سيرج بتريس

علينا الاعتماد على الكلمة الشعرية, وحركتها, ولا تنسى بأن عملنا المُشترك ليس تدوين كتاب شعريّ, بل إنجاز فيلم شعريّ, وهنا تكمن صعوبة تحقيقه, سوف يكون عملاً معقداً جداً, ومرهقاً.
وأعتقد, وأقولها, بأنها تجربة أولى من نوعها, سوف تشارك فيها أنت شعرياً, وأنا شعرياً, وسينمائياً, وعناصرها..سأتولى أمرها سينمائياً .
الشكل, والمضمون في داخلي, أقصد الشكل السينمائي في قلبي, وروحي .
ضمنياً, روحي مع هذه الحالة الشعرية .
يجب تقديمها, ورفعها إلى مستوى الشاشة, مهما كلف الأمر.
بعد فترة من الزمن, سوف تكون هذا حقيقةً واقعة, لا مفرّ منها, وتدخل عروقنا, وتظهر صفائها بعد زمن.
مونتريال 1995

الصورة, وحركة الكاميرا.......إرهاقٌ حقيقيّ

الجوع.................. إرهاقٌ حقيقيّ

المال................... إرهاقٌ حقيقيّ

الحبّ................... إرهاقٌ حقيقيّ

الشعر........ .الأوهام, والتجارب اللامتناهية

هندسة ألأصوات

معالجة لتركيبة الأديان سينمائياً, كيف؟

عبر هندسة الصوت :

الموسيقى(آلات قديمة), ومع النمنمات والتراتيل, تنطلق معاً, وتتوقف في نفس الوقت.
الأصوات الثانوية

اللغة الشعرية

الكلمة

أصوات تركيبية

وفي غرفة المونتاج تكسيرها, وتفكيكها, يجب أن نقوم بتجربة أولية قبل البدء بالتركيب الصوتي للفيلم .
كيف؟

مهندس الصوت,...هندسة صوتية شعرية..تجربة أوليه.
عزيزي سيرج, ملاحظة مهمة
حاول أن تجمع في بحثك شعراء من بلدان, وقرون مختلفة, ثم ادرس حالة الاختلاف, والتشابه عندهم فيما يتعلق بالطبيعة, الدين, والشعر..أعتقد بأننا سننجح في مهمتنا .
وأخيراً, بدأت الأمور, والرموز تتكسر, وقابلة لوضعها في صورة يتمتع بها المتفرج. 
أرجوك, ابحث, وتعمّق في هذا الموضوع, وسنصل إلى الهدف.
قرأتُ بعض نصوص من (العربي), و(جان دو لا كروا), العبقرية تكمن عندهم, ولهذا, استمر في البحث عن حلول أخرى عند المتصوفين فشعرهم, وحركتهم الشعرية ستخدم الفيلم بشكل لا يُصدق.
توصلتٌ إلى معالجة عبقرية (للرغبة, والطين).
سوف تكون عناصرنا:
الطبيعة ـ اليابسة

الأديان ـ الإسلام, والمسيحية, واليهودية

الشعرـ الكلمة (ستة, أو سبعة شعراء من العرب, والأوروبيين, وشعراء التصوف)
الموسيقى ـ المكملة

الإنسان ـ الواحد

وسوف تتفاعل كلّ هذه العناصر في المركز

سوف نبدأ بتفكيكها

موعدنا بعد شهر, كي نضع برنامجاً واضحاً للتهيئة(مرحلة الإنتاج) 

البحثُ في الشعر الصوفيّ عن معالجة للصورة

ابحث عند المتصوفين, فسوف تجد بأنّ الطبيعة جزءٌ أساسيٌّ, ومهمٌ في حالتهم الشعرية

إنّ عرائهم من المادة مهمٌّ, وممتع, هذا ما أريد أن أبحث فيه 

حاول البحث, والتعمق في الشعر الصوفي

مجاله واسعٌ, وفضائه شاسعٌ, وكبير 

إنه الروح الإنسانية, والمقدسة, وشعرهم يدخل القلب

نعم, لنتقدم نحو التصوف, من الممكن أن نقف عند أسلوب يساعدنا على بناء الهرم الصوريّ للفيلم.., وإذا حالفنا الحظ, سوف نستطيع أن نبدع بالكلمة, والأصوات الثانوية(البناء سيكون متيناً).
ابحث في التصوف عن الدين, والطبيعة, فسوف تصل إلى الإنسان المتكامل, والروح الفاضلة 

العراء

عراء الأغصان

يتجسد التكوين الدراميّ في الطبيعة العارية, هذا هو (الرغبة, والطين).
شجرة تفاح.
أشجار التفاح في الفترة مابين نهاية الشتاء, وما قبل الربيع(الولادة).
عراءُ الطبيعة .
يجب أن يكون التصوير في فترة ما قبل الربيع بوقت قصير(أحتاج إلى عراء تامّ في مناخ الفيلم).
 سوف يمنحنا مزاج الفيلم الحقيقي الذي سوف يتماشى, وينطبق مع الكلمة الشعرية, ويخلصنا من متاعب كثيرة  .
لا أملك... ولا أمتلك .
(نعم, العراء).   

الحبكة الفلسفية الشعرية للفيلم على أساس الدائرة(الحلقة)

الموت, والولادة(الحياة)

الولادة, والموت(الموت)

تثبيت مركز الفيلم, الحالة الشعرية: الأديان الثلاثة, نقطة الالتقاء, الطبيعة(صراعها بين, ومع عناصر الطبيعة), الإنسان.
تكوّن حركة الكاميرا, ودورها فلسفياً مبدأً رياضياَ

فتح الحلقة, وإقفالها

بدايةٌ, ونهاية

تكون على مبدأ دائرة, حلقة, ومثلث في داخلها .
سوف تتكون عناصر(الرغبة والطين) من مفردات الطبيعة..., الماء, الهواء, السماء, والأرض.
والعراء الكامل للصورة الشعرية, السينمائية.
التخلي عن الإنسان, ومضمونه في (الرغبة, والطين)

عراءٌ كاملٌ للصورة...
إحياء الطبيعة بعناصرها الأربعة في حالة شعرية, صوفية

أين الفيلم من الزمن, وكيف من الممكن معالجة حركته؟

أين الشاعر من الزمن, وكيف يتمّ معالجته؟

سوف يكون السفر على مراحل

معالجة يوم واحد زمنياً: البداية/الفجر, الليل/النهاية

الحركة/الصحو ـ النوم/العتمة

وربطهم ديالكتيكياً, وزمنياً من خلال التطور الومني في اليوم الواحد

وهكذا كان التقسيم الزمني لليوم الواحد على الشكل التالي :

يوم واحد, هو ذهابٌ, وإيابٌ, بدايةٌ, ونهاية 

الفجر, الصحو, السفر, محطة, الطريق, محطة, المعبد,  العودة  ليلا.
الاختيار, والتركيز النهائي على الشعراء, واستخدام النصوص لتكون حالة قصصية, حالة شاعر في سفر, رحلة لتكوين قصة النصوص, يجب أن تخلط, ثم يتم تركيبها, حتى تكون نوطة واحدة, متماسكة, من بداية, ووسط, ونهاية. 

يجب علينا أن نلعب على النصوص التي سوف نختارها من هؤلاء العباقرة, ومن ثم تركيبها على أساس العناصر الأساسية التي اعتمدنا عليها في دراستنا, والتي يجب أن تتعامل مع معالجة سينمائية.
أنا الآن متأكد بأننا سوف نتوصل إلى إيقاع عظيم في هذا التزاوج الشعريّ, السينمائيّ.
كم سيكون جميلاً إذا نجحنا .. 

بعد اختيار النصوص, والتزاوج, يجب علينا البدء في عملية التقسيم, ولكن كيف؟

تقطيع حادّ للنصّ الشعريّ الصوتي

يعني أيضا, سوف يكون تقطيع المشهد حاداً 

هذا ما لم أنجح فيه, ولكن, سوف نجرب, ونرى(عملية تقطيع معقدة)

التقاطع في الكلمة, في النوطة الموسيقية, في حركة الكاميرا, فيّ أنا, في وجداني.
بدأت الحالة بالاكتمال, ولكن, لن ترتقي إلى مستوى الكمال, حتى الانتهاء منها.
الجانب الديني في الشعر عند( الرغبة والطين) عبر أصوات تتحادث, تتحاور, تتناقض, تتصارع.
تمّ التزاوج الديني عبر الأصوات الثانوية, الخلفية

في المعبد, صوت الناقوس مع صوت الأذان يلتقيان في نقطة واحدة, تزاوج مباشر.
الأصوات الخلفية, صوت طفل مع حفيف أشجار التفاح العارية : الولادة,

سماء تحترق, ثم الليل, والذئاب, حنين إلى أصوات الذئاب, والكلاب في قريتي. 

الرجوع إلى الحياة(الماء, الهواء, النور, الطيور, مع أصوات ثانوية لإعادة الحياة). 

بعد القربان تأتي الحياة

طيورٌ...
طيورٌ, طيورٌ, طيورٌ, طيورٌ

طيورٌ, طيورٌ, طيورٌ, طيورٌ

طيورٌ, طيورٌ, طيورٌ....
يمتلئ الكادر بالطيور المُحلّقة بحرية .
الولادة من جديد .
صلاح سرميني

بطاقة تعريفية مهنية

مكان الميلاد : حلب  

الجنسية: سوريّة/فرنسيّة

الدراسات والشهادات

1974-1976: الهندسة المدنيّة-حلب/سوريا

1977-1981: المعهد العاليّ للسينما/القاهرة (بكالوريوس إخراج سينمائيّ)

1985-1982: دراسات عليّا -جامعة “باريس الثامنة". 

دبلوم الدراسات والبحوث السينمائيّة العُليّا من جامعة “باريس الثالثة”
النشاطات الاحترافية (النقد السينمائيّ )

*ناقدٌ سينمائيّ منذ عام 1975 في المجلات والجرائد العربية:

سوريا، مصر، العراق، الجزائر، المغرب، الأردن، عُمان، تونس، الإمارات العربية المتحدة، الكويت، باريس، لندن.
*عضو في

-”الإتحاد الدوليّ للصحافة السينمائيّة/الفيبريسي”/ميونيخ 

-النقابة الفرنسيّة لنقاد السينما/باريس 

-النقابة الوطنية للصحفيّين/باريس 

*متابعة,وتغطية مهرجانات سينمائية في : 

سوريا، مصر، فرنسا، بلجيكا، البرتغال، إيطاليا، إسبانيا، ألمانيا الشرقيّة/سابقاً، ألمانيا الغربيّة، سويسرا، تونس، قطر، بولندة، الإمارات العربية المتحدة, المغرب .
*عضو لجنة تحكيم “الإتحاد الدوليّ للصحافة السينمائيّة”في المهرجانات التالية : 

- الدورة العاشرة للمهرجان الدوليّ للأفلام التسجيليّة والقصيرة-ليل/فرنسا-1981 (ممثلاً مصر).
- الدورة الـ11 للمهرجان الدوليّ للأفلام التسجيلية والقصيرة ليل/فرنسا-1982(ممثلاً سورية).
- الدورة الـ25 للمهرجان الدوليّ للأفلام التسجيليّة والقصيرة في لايبزغ /ألمانيا الشرقية -1982 (ممثلاً سورية”.
- الدورة الـ35 للمهرجان الدوليّ للأفلام التسجيليّة والقصيرة في مانهايم/ألمانيا الغربية -1986 (ممثلاً سورية) .
- المهرجان الدوليّ للأفلام التسجيليّة والقصيرة-نيّون/سويسرا-1991(ممثلاً سورية).
- الدورة الـ41 للمهرجان الدوليّ للأفلام التسجيلية والقصيرة في “كراكوف”/ بولندة- 2001(ممثلاً فرنسا).
- الدورة الـ27 للمهرجان الدوليّ لأفلام التحريك في “آنسي”/فرنسا-2003(ممثلاً فرنسا).
*عضو لجنة التحكيم الدولية في المهرجانات التالية : 

- الدورة الـ( 29) للأيام الدولية للفيلم القصير في إيفرو/فرنسا - 1999

- الدورة الأولى للمهرجان الدوليّ للفيلم في أوبان/فرنسا - 2000 (قسم الأفلام التسجيلية والقصيرة) .
- الدورة الـ(24) للمهرجان الدوليّ للأفلام عن “المثليّة الجنسية” في تورينو/إيطاليا - 2002 (قسم الأفلام القصيرة”.
-1992/1994: إصدار نشرة سينمائية دوريّة “باللغة الفرنسية” تهتم بالفيلم القصير، تصدر عن “تعاونيّة الفيلم القصير"/باريس.
- تنظيم قسمٍ للأفلام التجريبيّة الفرنسية في الدورة الثانية لمهرجان الشاشة العربية المستقلة في “قطر” /2001 
- تنظيم قسمٍ للأفلام التجريبيّة الفرنسية في الدورة السادسة للأيام الدولية للفيلم القصير في “تونس”/2001

- تنظيم قسمٍ للأفلام التجريبيّة الفرنسية في الدورة الثانية لـ”مسابقة أفلامٍ من الإمارات” في “أبو ظبي”/2003

- مندوب مهرجان الإسكندرية لسينمات البحر المتوسط : تنسيق، اتصالات، ترشيح أفلام، اقتراح أعضاء لجنة التحكيم من أوروبا، تنظيم “بانوراما للسينما الفرنسية المُعاصرة” بالتعاون مع “وزارة الخارجية الفرنسية”/ 2003

- تنظيم برنامجٍ للأفلام التجريبيّة الفرنسيّة في مصر: ندوة الحداثة ما بعد الحداثة في مهرجان الإسماعيليّة للأفلام التسجيليّة والقصيرة -جمعية نقاد السينما المصريين بالقاهرة،...)/2003

- تنظيم برامج لأفلام الرسوم المُتحركة من (فرنسا، إيطاليا، والبرتغال) في الدورة الثالثة لـ”مسابقة أفلامٍ من الإمارات” في “أبو ظبي”/2004

- عضو في لجنة اختيار الأفلام القصيرة والطويلة (روائيّة وتسجيليّة) للدورة السابعة لـ”بينالي السينما العربية” في “باريس”/2004

- كتاب “السينما التجريبيّة، مغامرةٌ إبداعيةٌ لا تتوقف عن التجدّد والعطاء”، صدر في سلسلة “كراسات السينما” بمناسبة الدورة الثانية لـ”مسابقة أفلامٍ من الإمارات”/أبو ظبي2003 

- كتاب “هذه السينما التي لا حدود لها”، صدر في سلسلة “كراسات السينما” بمناسبة الدورة الثانية لـ”مسابقة أفلامٍ من الإمارات”/أبو ظبي2003 

- كتاب “سينما التحريك”، صدر في سلسلة “كراسات السينما” بمناسبة الدورة الثالثة لـ”مسابقة أفلامٍ من الإمارات”/أبو ظبي2004 

 ـ تنظيم تظاهرة للسينما الشعرية في إطار الدورة الرابعة لـ” مُسابقة أفلامٍ من الإمارات” في “أبو ظبي”/2005 .
- كتاب “ حول السينما الشعرية”(تنسيق, وإشراف, وكتابة بالاشتراك مع : بندر عبد الحميد(سورية), أمين صالح (البحرين), فراس عبد الجليل الشاروط (العراق), حسن بلاسم (العراق), كورش قادر(العراق), حسن حداد(البحرين), باز شمعون البازي (العراق).
صدر في سلسلة “كراسات السينما” بمناسبة الدورة الرابعة لـ” مُسابقة أفلامٍ من الإمارات”(أبو ظبي2005) . 
